O “Méthode pour la guitare” de Fernando Sor (Paris, 1830) by Abeijón, Ricardo Iván Barceló
Guitarra Clássica      1 
 
 
Número 2 – Julho 2010 
Zoran Dukic 
Paulo Vaz de Carvalho 
Orlando Trindade 
Ricardo Barceló 
Guitarra Clássica      2 
 
Editorial: 
Alguns números: 
Em seis meses, as duas edições da Revista foram acedidas mais de 5000 vezes, este número ultrapassa 
largamente o número que a eventual publicação em  formato “físico” poderia atingir numa fase  inicial 
como esta. Neste sentido, consideramos até agora como muito positiva a recepção que tem tido durante 
a  sua  curta existência. Desde  já, os nossos agradecimentos aos  leitores portugueses e brasileiros que 
ajudaram a alargar este número e que contribuíram para a divulgação deste projecto. 
Nos próximos números será apresentado o primeiro Concurso Nacional de Composição para Guitarra e 
fica desde  já  lançado o desafio para que compositores (e não só) se aventurem a participar com obras 
para guitarra solo com duração de 5 a 7 minutos. Mais detalhes em breve na Revista. 
O  Verão  aproxima‐se  e  consequentemente  o  grande  número  de  festivais  e  masterclasses,  votos  de 
excelentes férias com muita música. 
 
Pedro Rodrigues 
 
 
Neste novo número tivemos a oportunidade de conversar com o guitarrista mais premiado da História, o 
croata Zoran Dukic. Professor no Conservatório de Haia e na Escola Superior de Música da Catalunha, 
Dukic  opina  sobre  o  novo  sistema  de  Bolonha  já  incorporado  na  maior  parte  das  universidades 
europeias,  abordando  também  a  sua  mais  recente  gravação,  os  24  Caprichos  de  Goya  de  Mario 
Castelnuovo‐Tedesco para a editora Naxos.  
Contamos  também  com uma  entrevista a Paulo Vaz  de Carvalho,  na qual  se  debruça  sobre  o  actual 
panorama musical/guitarrístico português;  crítica à nova gravação de Zoran Dukic; uma peça  inédita 
para guitarra de mais um jovem compositor português, Ricardo Abreu; tal como dois artigos sobre duas 
grandes figuras do panorama histórico da guitarra na área da performance e composição,  Ida Presti e 
Fernando Sor.  
Mais  uma  vez  incentivamos  aos  leitores  a  escreverem  para  o  espaço  do  leitor  emitindo  as  vossas 
opiniões  e  críticas,  para  tal  basta  enviarem  um  e‐mail  com  o  assunto  “Espaço  do  Leitor”  para 
revistaguitarra@gmail.com.  
Os  nossos  agradecimentos  especiais  a Ricardo Abreu  e Ricardo Barceló pela  importante  colaboração 
nesta edição. 
 
Até Outubro! 
João Henriques 
 
 
Índice: 
Espaço do Leitor                                                                 3 
Entrevista a Zoran Dukic                                                                                                                                            4 
Guitarra no Feminino                              11 
Entrevista a Paulo Vaz de Carvalho                          16 
Luthier.pt                                 24 
Novas Gravações                              28 
O “Méthode pour la guitare” de Fernando Sor (Paris, 1830)                     29 
Páginas com Música                              46  
 
Equipa:  Ricardo  Abreu,  Ricardo  Barceló,  Gil  Ferreira,  Francisco  Morais 
Franco, João Henriques, Tiago Cassola Marques, Filipa Pinto Ribeiro, Pedro 
Rodrigues, Alba López Sánchez 
Guitarra Clássica      3 
 
 
revistaguitarra@gmail.com 
 
   
TO WRITE HERE!
Guitarra Clássica      4 
 
Entrevista a Zoran Dukic 
por João Paulo Henriques e Alba López Sánchez 
Uma noite, depois de  ter os  seus  filhos a dormir,  tivemos a oportunidade de conversar pelo 
telefone com o grande guitarrista croata Zoran Dukic, que estava em Barcelona, uma semana 
antes de viajar para o  festival de Mikulov  (na Republica Checa).  Foi uma  longa  e agradável 
conversa que agora partilhamos com os nossos leitores. 
Revista  Guitarra  Clássica:  Em  primeiro  lugar  gostaríamos  de  lhe  agradecer  o  facto  de  ter 
aceitado o nosso pedido de entrevista. É um grande prazer.  
Nas  edições  anteriores,  tivemos  entrevistas  com  Carlo Marchione  e  Ricardo Gallén. Ambos 
tiveram educações musicais muito diferentes enquanto  cresciam em dois países diferentes. 
Conte‐nos como foi crescer na Croácia e no seu meio musical.  
Zoran Dukic: Eu comecei a tocar guitarra com seis anos na escola primária e a minha primeira 
competição nacional foi aos sete anos, no qual ganhei um prémio; mas sendo uma criança, não 
trabalhava  conscientemente,  somente  tocava  guitarra  na  escola.  Somente  aos  13  anos 
comecei  a  estudar  com  consciência,  formando  a  minha  própria  personalidade  e  estética. 
Durante esses anos, entre os seis e os catorze, fui um êxito nas competições nacionais o que 
me levou a estudar, mas foi a minha mãe quem dirigia o meu estudo, fazendo a contagem do 
número de vezes que repetia tal como tinha especificado o meu professor. Quando comecei o 
grau médio, ensino secundário, eu  já estudava conscientemente e a sério. Eu tive a sorte de 
ter  na  Croácia  sempre  excelentes  professores.  O  meu  professor  da  primária  pagava‐me  o 
estudo  com  chocolate  e mais  tarde  no  nível médio,  tive  um  professor muito  bom  e muito 
sério, que tocava também numa banda de rock, mas muito atraído pela música clássica, que 
me inspirou muito. Mais tarde estudei na Academia de Música de Zagreb com Darko Petrinjak. 
R.G.C: Quem foi a maior influência musical durante a sua juventude?  
Z.D: A pessoa que marcou minha carreira foi Darko Petrinjak. Ele estudou em Inglaterra e toca 
o alaúde, o  contrabaixo e a  guitarra, e  foi ele quem  iniciou o departamento de  guitarra na 
Croácia  e  seus  alunos  antes  de mim, Goran  Listeš  e  István  Römer,  que  agora  compõem  o 
Zagreb  Guitar  Trio  junto  com  o  Darko,  ganhando  prémios  a  nível  internacional. 
Ele foi e continua sendo uma inspiração para mim e para a Croácia, e a sua influência motivou 
grandes êxitos nos  círculos  guitarrísticos da Croácia,  continuando ainda hoje,  com  todos  os 
guitarristas que passam pelas mãos de Darko. Ele  foi a minha maior  inspiração e quem me 
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mostrou o caminho, como e o que estudar, como desenvolver a música e como enfrentá‐la a 
sério,  a  partir  da  minha  vocação.  Ainda  hoje  é  inspirador  e  um  grande  amigo  com  quem 
mantenho o contacto, e às vezes tocamos juntos. 
R.G.C: Actualmente você é o professor principal no Conservatório de Haia. Como se sucedeu 
essa oportunidade? 
Z.D: Primeiro fiz um curso de pós‐graduação com Hubbert Kappel, na Alemanha, e depois casei 
com Laura Young e em conjunto decidimos viver em Amesterdão. Mudamo‐nos para  lá sem 
nada, conhecendo somente o  luthier holandês, Otto Vowinkel, e aos poucos  fui conhecendo 
pessoas, e depois de dois ou três anos, em 1997, apresentei‐me a um concurso para professor 
e obtive a vaga. 
R.G.  C:  É  difícil  conciliar  o  ensino  em  Barcelona  e  em  Haia  com  os  concertos  e  as 
masterclasses? 
Z.D: Bem, realmente é como um trabalho. Em Haia, todos os meus alunos são estudantes de 
mestrado e os de Barcelona são de Licenciatura (em Barcelona ainda não há mestrado devido 
a complicações com o processo de Bolonha), porque no momento não há nenhum programa 
de mestrado. Vou à Holanda, duas vezes por mês, e tento conectar as viagens com os meus 
concertos, permanecendo dois dias antes e dois dias depois de o tour na cidade. Amesterdão é 
uma cidade que está bem muito bem conectada com o resto do mundo e, agora, Amesterdão‐
Barcelona são somente duas horas. 
R.G.C: Qual é a sua opinião no que diz respeito às alterações que estão incluídas no processo 
de Bolonha para o ensino superior artístico?  
Z.D: Eu não estou de acordo com Bolonha. A partir da minha experiência, já que eu trabalhei 
durante  três anos em  três escolas de ensino  superior  (Haia, Aachen e Barcelona) e no ano 
passado na Suécia, sou da opinião que Bolonha é um problema, pois tem alguns pontos que 
estão abertos a interpretação. Por exemplo, na Holanda, o projecto final é tratado com muito 
menos  gravidade  do  que  na  ESMUC  (Barcelona),  onde  a  maioria  dos  alunos  fazem  um 
semestre extra para a sua conclusão; foi algo que não entendi no início, e é por isso que alguns 
pontos possam ser interpretados por diferentes escolas de maneira diferente.  
Por outro lado, qual é a ideia de Bolonha? Esta existe para igualar todo o ensino superior, algo 
como uma globalização da universidade, e a globalização tem a finalidade de unificar tudo e, 
portanto, matar a diversidade, que é o que mais enriquece este mundo. A globalização, tanto 
Guitarra Clássica      6 
 
política, económica ou social, elimina a diversidade. Hoje em dia, numa viagem à China, Japão, 
Canadá ou Buenos Aires todos os centros das cidades são iguais e isso é algo impressionante, e 
muito  triste. Outro  exemplo  é  a Academia  de  Zagreb.  Eu  estudei  num  sistema  do  este  da 
Europa, no qual se trabalha muito mais com a teoria da música, desde os seis anos, e no qual 
os  alunos/crianças  tiveram  duas  horas  semanais  de  aula  individual  de  guitarra.  Devido  ao 
plano de Bolonha  tiveram de  reduzir as horas de  instrumento para aumentarem os créditos 
em  outro  lado  e,  agora,  de  repente,  todos  os  estudantes  em  Zagreb  têm  menos  aula  de 
guitarra por semana, o que é ridículo. Tudo está a ser igualado, e em alguns casos para melhor, 
em outros para pior. 
Há outros aspectos menos óbvios, mas também negativos. Por exemplo, a necessidade de ter 
um mestrado para conseguir um emprego como professor exige que alguns dos meus colegas 
procurem  um  lugar  para  fazê‐lo,  acabando  em  alguns  casos  em  centros  ou  países  onde  se 
obtém este título com muito menos esforço do que nos centros e países com programas muito 
mais  exigentes;  isto  não  deveria  acontecer,  porque  os  diplomas  conforme  Bolonha,  têm  a 
mesma validade, mas não foram obtidos com o mesmo esforço. 
 R.G.C: Nós  gostaríamos  de  felicitá‐lo  pelo  seu  último  CD  no  qual  gravou  “24  Caprichos  de 
Goya” de Mario Castelnuovo‐Tedesco  lançado em Março de 2009. Como foi a experiência de 
gravar um programa tão longo?  
Z.D: Foi uma experiência maravilhosa. A verdade é que não foi minha ideia. Encontrei‐me com 
Norbert  Kraft,  produtor  artístico  da  guitarra  da  editora  Naxos,  numa  competição  na  qual 
éramos  júris,  e  ele  propôs  que  eu  gravasse  os  “24  Caprichos  de  Goya”  e  eu  achei  muito 
interessante a proposta. Submergi‐me nesse mundo, muito mais em Tedesco do que em Goya, 
muito  trabalho,  muita  música  de  grande  dificuldade,  tentando  ser  o  mais  fiel  possível  à 
partitura  publicada. A  gravação  no  Canadá  foi  uma  experiência muito  boa,  senti‐me muito 
confortável. Dividimos o trabalho em duas sessões de dois dias com uma semana pelo meio. 
Foi mais de um ano de trabalho,  imerso na caricatura social da obra de Goya e na caricatura 
musical de Tedesco, sendo que este tentou capturar em música o grotesco da obra de Goya, 
mas devo dizer que, embora Goya tenha sido um artista à  frente do seu tempo, Tedesco  foi 
um músico muito mais tradicional, não de vanguarda. Deste ponto de vista, os dois artistas não 
correspondem  um  ao  outro,  mas  a  partir  da  perspectiva  de  admiração  de  Tedesco  pelo 
trabalho de Goya, sim. Tedesco considera este trabalho como a sua obra‐prima. A caricatura 
que  tentou  capturar  não  está  muito  longe  do  seu  estilo  habitual  que  ainda  é  muito 
reconhecível. Estou muito feliz com o resultado, com a experiência, com a música. 
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R.G.C: Quais são os seus projectos para o futuro? 
Z.D:  O  próximo  álbum  será  para  GHA,  a  editora  belga  dos  irmãos  Assad,  sobre  música 
balcânica,  com  compositores  dos  Balcãs  como  Bogdanovic,  que  eu  admiro  muito  e  alguns 
outros. Neste momento estou elaborando o programa, não estando totalmente definido, mas 
penso que no próximo ano hei‐de gravá‐lo. 
R.G.C: Como escolhe o programa a  interpretar num  concerto? Quais os parâmetros da  sua 
decisão? 
Z.D: Existem vários parâmetros,  identificação com o repertório, sendo da mais alta qualidade 
possível (problema que às vezes é difícil com o repertório para guitarra). Outra coisa que me 
influencia muito é o público, dependendo de onde toco... se for uma audiência de guitarristas, 
atrevo‐me com música muito mais moderna, contemporânea, ou tento tocar mais minutos de 
música  contemporânea.  Sempre  tive uma  inclinação para a música  contemporânea e  tento 
incluir sempre algo novo no meu repertório, mas depende de onde eu toque. 
R.G.C: Voltando a questão para uma inquisição mais social, pensa que a sociedade guitarrística 
está crescendo ao ponto de igualar o nível de outros instrumentos? Quais os pontos francos ou 
problemas da nossa sociedade?  
Z.D: O ponto mais fraco da guitarra será sempre a falta de repertório de qualidade nos últimos 
séculos,  e  é  uma  coisa  que  não  se  pode mudar;  chegámos  a  um  ponto muito  próximo  em 
relação  aos  outros  instrumentos,  mas  não  deve  ser  um  objectivo  a  igualdade  com  outros 
instrumentos como o violoncelo, piano ou violino, porque somos muito diferentes e acho que 
devemos definir a nossa diversidade não com comparações a outros  instrumentos, mas  sim 
descobrindo  as  nossas  qualidades.  Se  nos  compararmos  em  relação  à música  clássica  séria 
vamos sempre perder, estando mais próximos no repertório de música contemporânea. 
Outro problema é que o mundo inteiro está‐se dividido em micro mundos, especializando‐se, e 
isto acontece também com a guitarra; muitos novos festivais de guitarra estão sendo criados, 
onde  se  alimentam  mutuamente  e  também  aos  guitarristas  e  compositores,  mas  assim  a 
guitarra  afasta‐se  mais  de  outros  instrumentos,  do  resto  do  mundo  da  música...  Essa 
fragmentação  não  ocorre  somente  na  guitarra,  como  também  em  outros  instrumentos,  ou 
outras artes ou ciências, por exemplo, um biólogo especializa‐se em uma pequena parte de 
uma proteína. Desde um ponto de vista positivo, o nível de  interpretação nos últimos 20‐30 
anos  aumentou  consideravelmente,  o  número  de  bons  guitarristas  tem  crescido  muito,  e 
Guitarra Clássica      8 
 
continuam  a  crescer  muitos  novos  talentos.  Enquanto  sou  júri  de  um  concurso,  tenho  a 
oportunidade  de  ouvir  novos  talentos  e  ver  como  o  nível  técnico  aumentou.  O  nível  de 
autocrítica dos  intérpretes também subiu e os objectivos são muito mais ambiciosos, e neste 
aspecto  temo‐nos aproximado muito perto das  restantes vertentes. Penso que ainda há um 
campo  aberto  em  nossa  frente,  onde  podemos  melhorar  ainda  mais  e  procurar  novos 
caminhos. 
R.G.C:  Você  ganhou mais  primeiros  prémios  em  concursos  internacionais  do  que  qualquer 
outra pessoa. É da sua opinião que os concursos ajudam os jovens músicos que os vencem?  
Z.D: Obviamente, ajudam de várias maneiras. Partindo de um ponto negativo, penso que os 
concursos  perderam  um  pouco  o  seu  valor  devido  ao  facto  de  haver muitos;  fazendo  um 
cálculo na Europa existem agora entre 70 e 100 concursos por ano,  isso  leva a cerca de 100 
primeiros prémios, 300 primeiros prémios em três anos! 
Desde o ponto de vista da utilidade, os concursos ajudam a  fazer carreira, mas agora não é 
suficiente ganhar somente um concurso, é necessário ganhar 15 ou 20, simplesmente porque 
eles perderam o valor. Para um jovem guitarrista é muito interessante e educativo estar numa 
situação difícil e tocar sob pressão, assim como tocar novo repertório que, em muitos casos, 
não é o mais confortável, e é necessário habituar‐se a fazer coisas que não são ideais; é uma 
grande  formação, um passo muito  importante para a vida de um concertista.   Dada a minha 
experiência em competições de 6‐27 anos, o meu conselho para um competidor é que você 
deve  ir  para  competir  com  a  ideia  de  que  não  há  nada  a  perder,  somente  pode  ganhar. A 
segunda coisa importante é que os concursos não têm valor real, se uma pessoa toca um dia 
para um júri de cinco pessoas e depois toca exactamente o mesmo para outras cinco pessoas, 
para um júri ganharia o primeiro prémio e para outro não permitiria que passe‐se à final.  
O  resultado  final muda muito, dependendo do  júri, mas não  tanto  sobre a  interpretação do 
participante. Não tem nenhum valor real, pode aproximar‐se um pouco, mas não é a realidade. 
Esta  situação  ocorre  de modo  exactamente  igual  em  qualquer  outro  concurso  de  arte,  por 
exemplo pintura, porque a arte é algo que não pode ser medido. E o maior perigo é quando os 
concorrentes não têm êxito e o levam a mal, tornando‐se deprimidos, param de tocar... e isso 
acontece com muitos concorrentes. É preciso olhar para o concurso a partir de um ponto de 
vista positivo. Outro  conselho é que o participante deve  tocar o  repertório  com que ele  se 
sinta confortável,  sem pensar o que pode agradar mais ao  júri. Toquei o Capricho Árabe na 
maioria dos  concursos em que participei, porque era uma peça  com a qual me  senti muito 
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seguro em qualquer situação de stress (luzes, problemas de afinação, cordas...) e sabia que em 
qualquer  uma  das  situações  me  poderia  defender.  Eu  acreditava  no  que  estava  fazendo. 
Temos de acreditar naquilo que se faz. 
R.G.C: A presença na fase eliminatória nos concursos com obras obrigatórias, em muitos casos, 
leva a que muitos guitarristas toquem o mesmo repertório e é difícil assistir a um concerto de 
guitarra, sem a presença de um dos “hits”. Acha que é prejudicial para o repertório da guitarra, 
ou  não  afecta  significativamente  o  curso  da  evolução  natural  do  nosso  repertório? 
 
Z.D:  Eu  não  acho  que  tenha  muita  conexão  com  o  problema  que,  obviamente,  existe. 
Precisamos ter um repertório básico, pelo qual têm que passar todos os guitarristas, como é o 
caso  com  outros  instrumentos,  que,  no  caso  da  guitarra  é  adicionado  às  vezes  a  certos 
trabalhos que  são  feitos de  sucesso por um  tempo e  são ouvidos de  forma contínua, mas o 
problema é a  falta de  repertório. Há obras como  Invocación y Danza, grandes composições, 
muito úteis, com as quais  se pode aprender muito durante o processo de estudo, e que eu 
recomendo aos meus alunos e, são executadas com frequência em concursos.  
Em  geral,  a maioria  dos  intérpretes move‐se  dentro  do  repertório  central,  embora  alguns 
tentam ir além da inclusão de novo repertório, ampliando as margens e abrindo novas portas. 
No meu  caso,  a  obrigatoriedade  de  obras  nos  concursos  proporcionou‐me muitas  coisas,  e 
trabalhei repertório que outra forma provavelmente não teria trabalhado. 
R.G.C: Faz parte da sua agenda um futuro concerto em Portugal?  
Z.D: Não, alias, eu nunca toquei em Portugal. Anos atrás, estive em várias ocasiões no festival 
de  Santo  Tirso  com  o  Trio  de  Colónia,  e  uma  vez  como  júri,  mas  nunca  toquei  sozinho. 
Gostaria de  referir que em Portugal há um  grande  guitarrista que  vem da escola de Darko 
Petrinjak, Dejan Ivanovic. 
R.G.C:  Para  terminar,  você  tem  algum  conselho  para  estudantes  de  guitarra  sobre  como 
começar a estudar obra nova? 
Z.D: Deve‐se sempre colocar a música em primeiro lugar, tendo a ideia musical e a frase como 
guias. Eu não estou a dizer ser que é preciso ser escravo da música, mas pelo menos, segui‐la 
como súbdito. 
R.G.C: O nosso muito obrigado pela sua disponibilidade. Votos de muito sucesso! 
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O guitarrista Zoran Dukic, nascido 
em  Zagreb  em  1969,  tem  uma 
agenda  ocupada  com  ensino, 
performance,  gravações  e 
publicações.  Actualmente  é 
professor na ESMUC em Barcelona 
e no Conservatório de Haia, tendo 
estudado  com  Darko  Petrinjak  e 
Hubert Käppel. Entre os anos 1990 
e  1997,  Dukic  ganhou  um 
impressionante  número  de 
concursos onde se incluem os Andrés 
Segovia de Granada e Palma de Maiorca, e 
concursos dedicados a Fernando Sor, Manuel Ponce, Manuel de Falla, Francisco Tárrega, entre 
outros.  Além  disto,  a  sua  expressividade  e  poesia  únicas  lançaram  a  sua  carreira  a  nível 
mundial, arrecadando incomparável distinção entre os guitarristas contemporâneos. 
CD Opera 3            CD Naxos 
        
CD Printemps de la Guitare 
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Guitarra no Feminino 
Ida Presti (1924 – 1967) 
por Filipa Pinto Ribeiro 
  
 
“Je  veux  faire  de  ma  vie,  une  chose  simple  et  droite, 
comme  un  roseau  vide  afri  que  Dieu  l’emplisse  de 
Musique.” 
Ida Presti  
 
Unanimemente  reconhecida  pelo  seu  extraordinário 
talento,  Ida  Presti  foi  um  dos  maiores  prodígios  da 
guitarra  do  século  XX.  Infelizmente,  foi  ficando  na 
penumbra do esquecimento ao longo dos últimos anos, sem 
o destaque que a  sua dedicação à guitarra  lhe  faz merecer. Filha de um professor de piano 
francês (Claude Montagnon) e de mãe  italiana (Grazia Lo Presti),  Ida nasceu a 31 de Maio de 
1924,  em  Suresnes,  nos  subúrbios  de  Paris,  e  foi  baptizada  de  Yvette  Montagnon.  A  sua 
relação com a guitarra começou quando, a 7 de Abril de 1924, o seu pai, impressionado com 
um recital de guitarra de Segovia, anunciou à sua mulher grávida de oito meses:”O nosso filho 
vai  ser  guitarrista.”  E  foi  esta  ambição  de  Claude Montagnon,  que  começou  entretanto  a 
aprender guitarra como autodidacta para ensinar a filha, que nos deu o privilégio de conhecer 
um dos maiores génios da guitarra, “um milagre de facilidade e graça”, nas palavras de Emilio 
Pujol. 
Aos quatro anos de  idade,  Ida Presti  iniciou o estudo de solfejo e harmonia com o pai, e aos 
seis anos, os de guitarra. A sua rotina diária era bastante rígida. Depois das aulas do liceu fazia 
uma sesta e  logo de seguida  iniciava as suas aulas de guitarra e solfejo, criando desta  forma 
uma  disciplina  que  muito  a  ajudaria  a  desenvolver  o  seu  talento.  A  sua  musicalidade  e 
facilidade excepcionais  foram desde  logo evidentes e  aos oito  anos de  idade  apresentou‐se 
pela primeira vez em público. O seu primeiro recital foi dois anos depois, a 28 de Abril de 1935, 
na Sala Chopin‐Pleyel, em Paris. 
 Ida Presti  foi  a primeira  guitarrista  com menos de doze  anos  a  ser  convidada durante dois 
anos consecutivos para tocar nos concertos da Société des Concerts du Conservatoire de Paris. 
As  suas  primeiras  gravações  datam  de  1938  e  revelam  uma maturidade  técnica  e musical 
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surpreendentes para uma criança de apenas 14 anos, deixando antever uma carreira brilhante. 
Aclamada pelo público e pela crítica, o número de admiradores de Ida Presti aumentava com 
cada  apresentação  sua.  Ida  chegou  inclusivamente  a  participar  no  filme  “La  Petite  Chose”, 
baseado num  romance de Alphonse Daudet e  foi escolhida para  tocar com a guitarra de N. 
Paganini (e de H. Berlioz) nas comemorações do centenário da morte do compositor.  
A  crítica  fez‐lhe  rasgados  elogios: 
após  o  seu  primeiro  recital, 
Bernard  Gavoty  escreveu  a  seu 
respeito:  “Aos  dez  anos,  ela  tem 
uma grande segurança técnica… o 
seu som cheio e a sua variedade de 
timbres  são  dos  mais  sedutores 
que  já  ouvi.”  (Le  Figaro,  10  de 
Maio de 1935).  La Presse escrevia 
:”Ida  Presti  é  a  guitarrista  mais 
nova,  mais  surpreendente,  mais 
prodigiosa e virtuosa da actualidade.” O 
próprio Segovia confessou, quando  Ida tinha 13 anos, “que não tem nada para  lhe ensinar e 
que  ela  não  deve aceitar  ensinamentos  de  nenhum outro  guitarrista.”  Em  1938,  na  revista 
Rythm, A. P. Shape escreve um artigo intitulado A Wonder Girl Guitarist, onde é apresentada e 
discutida a possibilidade de haver um melhor guitarrista que Segovia e onde o autor do artigo 
escreve: “Esse melhor guitarrista está aqui… e é uma criança de apenas 14 anos de idade.” 
Raras  vezes  na  história  da  guitarra  uma  criança  de  13  anos  tocou  com  tamanha  qualidade 
sonora,  interpretativa e virtuosística, o repertório que  Ida apresentava com essa idade. Entre 
1935  e  1938,  constavam  nos  seus  programas  obras  de  Bach,  Broqua,  Malats,  Sor,  Fortea, 
Moreno Torroba, Paganini e Albéniz. 
Apesar do sucesso, a vida de Ida não foi fácil precisamente a partir desta idade. Em 1938, o seu 
pai morreu com um ataque cardíaco, o que a deixou no papel de chefe de família, uma vez que 
tinha uma  irmã de apenas três anos e a mãe não  trabalhava. Desta  forma, a única  fonte de 
rendimento da  família passou  a  ser  a  guitarra e o  talento de  Ida. A  guerra, que  teve  início 
pouco  depois,  agravou  a  situação  da  família,  pois  enfrentou  sérias  dificuldades.  Ida  não 
gostava de recordar este período. 
Ida Presti aos 10 anos de idade
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Com 19 anos, casa‐se com Henry Rigaut, do qual tem uma filha, Elisabeth Presti, nascida em 
1944. Apesar da  sua nova vida, de mulher casada e mãe,  Ida nunca deixa de  tocar guitarra. 
Gostava de  tocar  até de madrugada, demonstrando o  seu  carácter boémio, e  ficava muitas 
vezes a tocar até às 2h00 ou 3h00 para os seus amigos. Ida também adorava cantar e, segundo 
relatos da época, os seus dotes vocais eram semelhantes aos guitarrísticos. Por outro lado, Ida 
era  uma  grande  improvisadora,  passando  diversos  serões  em  sessões  de  improvisação, 
especialmente  com  Alexandre  Lagoya,  que  viria  a  ser  seu marido  anos mais  tarde,  após  o 
divórcio  de  Rigaut.  Foi  graças  a  Lagoya  que  passámos  a  conhecer  uma  outra  faceta  de  Ida 
Presti: a de compositora. Ida tinha por hábito escrever as suas composições em folhas soltas, 
que  deixava  espalhadas  pela  casa  e  foi  Lagoya  quem  fez  a  recolha  das mesmas.  Das  suas 
composições,  para  solo  e  duo,  destacam‐se  La  Hongroise,  Danse  D’Avila,  Espagne,  Danse 
Rythmique, Six Études e Étude du Matin. Contudo,  Ida nunca se assumiu como compositora, 
mas sim como “uma guitarrista que escreve para o seu instrumento.” 
A carreira de Ida prosseguiu repleta de sucessos e, com pouco mais de vinte anos, já se tinha 
apresentado  em  Itália,  Holanda,  Marrocos,  Inglaterra,  Indonésia,  para  além  dos  vários 
concertos que dava em França, não apenas nas grandes cidades como nas pequenas vilas e 
aldeias do país.  
Foi  quando  conheceu  Alexandre 
Lagoya, numa das frequentes tertúlias 
em  casa  de André  Verdier  (cuja  casa 
era o ponto de encontro dos Amis de 
la  Guitare)  que  a  sua  vida  e, 
consequentemente, a  sua carreira,  se 
transformou.  Estávamos  no  ano  de 
1952  e,  um  ano  depois,  Presti  e 
Lagoya  casaram‐se.  Depois  do 
nascimento do primeiro filho do casal, 
Sylvain,  Ida  decide  formar  um  duo 
com  Lagoya,  duo  este  que  viria  a 
tornar‐se num dos mais importantes e 
marcantes  duos  da  história  da 
guitarra.  Este  foi  o  primeiro  duo 
profissional,  no  sentido  em  que  ambos 
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os membros  abdicaram da  sua  carreira enquanto  solistas, procurando um  resultado  sonoro 
unificado, despido de qualquer  individualidade, criando assim um verdadeiro ideal de música 
de câmara. Citando Fábio Zanon: “tanto  Ida Presti como Alexandre Lagoya  já tinham as suas 
carreiras encaminhadas como solistas, mas o seu encontro e as suas três paixões ‐ pela música, 
pela guitarra e um pelo outro ‐ foram uma combinação explosiva, capaz de criar reverberações 
incalculáveis.” 
A primeira apresentação do duo foi em 1955 e obteve uma estrondosa recepção por parte do 
público e da crítica francesa da época. Desde essa altura, e durante os quinze anos seguintes, o 
duo  Presti‐Lagoya  deu mais  de  2000  recitais  e  gravou  diversas  obras  para  a  Editora Philips 
Record Company, e deixa assim, um grandioso legado e a oportunidade das gerações seguintes 
poderem apreciar a facilidade que tinham em se unificar na busca do seu ideal musical. Foi a 
partir de 1956, que  Ida decidiu dedicar‐se exclusivamente ao duo, ao abdicar da carreira de 
sucesso que tinha construído como solista.  
Em  pouco  mais  de  dez  anos,  vários 
compositores  escreveram  para  o  duo 
Presti‐Lagoya:  Rodrigo  (Tonadilla), 
Castelnuovo‐Tedesco  (24  Prelúdios  e 
Fugas  –  As  Guitarras  Bem 
Temperadas),  André  Jolivet,  Pierre 
Petit,  Daniel  Lesur,  Moreno‐Torroba, 
Tomasi,  Duarte,  Jouvin,  entre  outros. 
O  duo  Presti‐Lagoya  conquistou  um 
estatuto que o tornou numa referência 
neste tipo de formação.   
Em  conjunto  com Alexandre  Lagoya,  Ida 
Presti  criou  uma  prestigiada  classe  de  guitarra 
na  Scola  Cantorum  em  Paris. Quando  era mais  nova,  Ida  Presti  não  demonstrou  particular 
interesse no ensino, contudo, acabou por  se  revelar uma excelente professora, dando aulas 
não só na Scola Cantorum como na Academie International d’Été de Nice. A sua personalidade 
terna e de simpatia natural, tornava‐a bastante próxima dos alunos, que por ela tinham uma 
grande admiração e afeição. Segundo Aaron Skitri, o método de ensino de Presti não consistia 
no  tradicional  método  de  mestre‐discípulo,  em  que  o  último  segue  escrupulosamente  as 
indicações do primeiro. Ida preferia adoptar uma postura de orientadora, dando liberdade aos 
Ida Presti e Alexandre Lagoya 
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alunos de explorarem a sua criatividade e desenvolverem a sua personalidade musical, através 
de orientações e indicações que os ajudassem nesse percurso. 
 
Curso de Verão da Academia Internacional de Nice, com Ida Presti e Alexandre Lagoya ao centro. 
Perante este invulgar caso de talento e genialidade, o mundo rendeu‐se à guitarra de Ida Presti 
e ao duo Presti‐Lagoya. Contudo, numa tournée pelos Estados Unidos, com apenas 43 anos de 
idade,  Ida Presti é  levada de urgência para o Hospital Grand Memorial Rochester, em Nova 
Iorque, onde acabou por falecer, vítima de hemorragia interna. A causa da hemorragia nunca 
foi totalmente clara. Fala‐se de um erro médico durante uma broncoscopia, mas, também de 
complicações devido a cancro no pulmão. O que é certo é que a sua morte prematura, no auge 
da sua carreira, foi um choque para todos os seus admiradores. Lagoya, de tal modo afectado 
por  este  súbito  e  inesperado  acontecimento,  ausentou‐se  durante  cinco  anos  dos  palcos, 
numa profunda depressão.  
Eis a nossa homenagem e fica o desejo que este artigo suscite a vontade de (re)descobrir esta 
grande guitarrista, a quem tanto devemos. 
 
 “Por  um  curto  período  de  tempo,  estivemos  na  presença  de  um  génio,  e  é  muito  pouco 
provável que venhamos a conhecer outro durante a nossa vida” (John Duarte, 1967). 
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Entrevista a Paulo Vaz de Carvalho 
por Gil Ferreira 
G.F. – Começo por agradecer, em nome da Revista da Guitarra Clássica, por  ter acedido ao 
nosso convite. 
De que forma vê a emergência de uma revista especializada no âmbito da Guitarra Clássica em 
Portugal? 
P.V.C.  –  Primeiro,  vem  muito  a 
propósito… ela vem na sequência 
de  uma  classe  emergente  de 
guitarristas. A  revista é oportuna 
porque  vem  com  a existência  de 
matéria para impulsionar e para a 
preencher.  
Hoje em dia, temos já um público 
muito  grande  de  guitarristas  e 
interessados  na  guitarra  que  justifica 
perfeitamente  a  existência  de  uma  revista  que  seja  uma  plataforma  de  troca  de 
ideias/conhecimento útil e por  isso saúdo a  ideia do Pedro Rodrigues e dos seus amigos por 
lançarem a revista. 
Além do mais a guitarra está a ser muito estudada em Portugal, tanto ao nível prático como ao 
nível  teórico.  Julgo  que  a  emergência  de  gente  capaz  de  produzir  texto  acerca  da  cultura 
guitarrística é também um elemento de impulsão da revista. 
G.F.  –  Perante  um  percurso  de  vida  que  cruza  diversas  experiências,  quais  as  referências 
musicais de Paulo Vaz de Carvalho? 
P.V.C.  –  Imagina  uma  floresta  onde  existissem  todas  as  árvores  e  te  perguntassem  a  que 
árvore te cheirava.  
Eu  nunca  consigo  escapar  à  luz,  de  Bach,  de  Beethoven  e  de  Stravinsky.  São  três  pontos 
cardeais, um triângulo que me cerca.  
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Isso não significa que eu seja  influenciado por eles porque sou um guitarrista, mas de  facto, 
sempre que me falam de Música sem esses três... nada feito. Cada um deles ocupa um  lugar 
muito específico na minha alma enquanto escutante, admirador de Música.  
G.F.  –  Trabalhou  com  importantes  nomes  da  Guitarra  como  por  exemplo  Luize  Walker, 
Roberto Aussel e Alberto Ponce quais são as suas referências na Guitarra?  
P.V.C. – Para poupar respostas dava‐te a mesma da primeira… a da floresta de cheiros. 
As referências determinantes são o Andrés Segóvia e o Carlos Paredes. Eles criaram dois focos 
sonoros,  que  estão  mais  ou  menos  sempre  presentes  na  minha  execução  e  de  escuta  de 
guitarra. Um  terceiro  seria o Narciso Yepes. Estou a  falar exactamente pelas  suas propostas 
sonoras.  
Só falei com o Carlos Paredes, com esse falei muitas horas quando o visitava em Lisboa e em 
concertos em que entrava ele e entrava eu.  
Do  Segóvia  e  do  Yepes  conheço  quase  só  o  som  e  algumas  entrevistas,  são  dois modelos 
dentro do clássico. O Carlos Paredes entrou, digamos como a ponte entre a guitarra que nós 
tocamos e um violino qualquer que existe na cabeça dele e isso afectou a minha sensibilidade. 
Naquilo que eu tento fazer está o “fantasma” do Paredes. Se assim se pode dizer, quando eu 
toco está sempre mais ou menos presente a sombra desses três Guitarristas: Yepes, Segóvia e 
Paredes.     
G.F. – Perante uma panóplia de reportório original e transcrito para Guitarra, como escolhe o 
reportório que selecciona para tocar?  
P.V.C. – Eu nunca fui muito de separar a música da minha vida e a minha vida corre ao sabor 
do caos, principalmente. O caos tem leis tão rígidas e tão exactas como as pontes de ferro e a 
Torre Eiffel…  
Eu não tenho critério de escolha de reportório. Já toquei obras porque um amigo me pediu, já 
toquei  obras  porque  um  compositor  me  pediu,  já  toquei  obras  por  encomenda  de  um 
Professor. Não há uma regra embora uma ou outra obra tenha exercido um fascínio diferente 
e  fulminante sobre mim. O critério de escolha anda ao sabor desse acaso, é o prazer puro e 
simples de tocar e o prazer de conviver por música.  
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Já toquei obras para tocar com amigos e  já toquei obras por serem de amigos. Estou agora a 
ver uma obra que pedi a um amigo, ouvi uma obra dele para piano, pedi para escrever uma 
obra para eu tocar e ele escreveu. Deixo  isso ao acaso, ao melhor de todos os acasos. Claro 
que  é  um  acaso  informado,  um  acaso  determinado pelo  gosto  determinado  até  por  algum 
sentido de época e oportunidade, mas principalmente pelo gosto. 
G.F. – Na altura em que começou a  leccionar no Curso de Licenciatura em Ensino da Música 
existiam  apenas  três  estabelecimentos  de  ensino  superior  de  Música  em  Portugal. 
Actualmente existem onze estabelecimentos com cursos superiores de Música e o número de 
Festivais  de  Guitarra  bem  como  de  alunos  também  tem  vindo  a  crescer.  De  que  forma 
descreve a evolução da Guitarra em Portugal. 
P.V.C. – Em forma de festa. De 
facto  era  muito  pouca  gente, 
um  universo  muito  pequeno 
(estou a falar de há 20 anos) de 
gente  e  daí  resultava  que  se 
respirasse  uma  atmosfera 
acanhada.  
Eram  poucas  as  pessoas  em 
lugares de poder dar uma saída 
profissional aos alunos – refiro‐me 
ao ensino — éramos muito poucos e, 
embora houvesse já ensino de alta qualidade, agora há muita gente e veio gente boa aumentar 
a oferta de estilo de ensino nas Universidades / Politécnicos e isso deve dar uma sensação de 
ar livre aos alunos que é muito saudável e que é uma condição essencial para que eles possam 
exercer até a sua escolha estética e humana dentro da Música.  
G.F. – Enquanto Professor de Guitarra, quais são as suas maiores preocupações no processo de 
orientação dos alunos que recebe na Universidade de Aveiro?  
P.V.C. – Essa pergunta faço eu a ti, e aguardo resposta! 
G.F. – No fundo é uma orientação no sentido do aluno encontrar a sua  identidade enquanto 
intérprete da Guitarra, uma identidade que não está indissociável do aconselhamento técnico, 
Paulo Vaz de Carvalho com Oscar Flecha, David Russell, 
Manuel Barrueco e Eduardo Isaac (Santo Tirso 1997)
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estilístico e musical. Esta parece‐me a maior preocupação do Paulo Vaz de Carvalho, que cada 
aluno encontre a sua identidade. 
P.V.C. – E estás de acordo com isso? Mas então não achas que devia haver, em Aveiro no meu 
posto  de  trabalho,  uma  maneira  standard  de  ver  as  coisas  que  levasse  a  que  os  públicos 
dissessem: aqui está um aluno do Sr. Carvalho! 
G.F. – Claro que existe uma marca do Prof. Carvalho, não me parece é que os alunos sejam 
formatados com os mesmos processos como que provenientes de uma cunhagem em série. 
P.V.C.  –  Essa  é  uma  preocupação 
que  eu  tenho  desde  sempre  e  será 
bom  que  seja  de  todos  os 
Professores  de Música,  de  Artes  ou 
de  todos  os  Professores.  Muitas 
vezes  somos  tentados  a  pedir  à 
nossa  pereira  que  dê  melhores 
maçãs do que a macieira do vizinho, 
mas  a  nossa  é  uma  pereira,  ela  vai 
dar  peras  degeneradas  por  nossa 
causa. A gente tem que aprender é a 
tratar  de  pêras.  De  facto  acho  uma 
terrível  violência  estar  a  fazer  dos 
alunos  telas  do  nosso  projector, 
recipientes da nossa sensibilidade. Uma vez livres de nós, nunca nos vão perdoar. 
Um  Professor  tem  que  principalmente  comunicar  a  sua  experiência  investigatória  (e  a  dos 
outros!), despertar a curiosidade e organizar a curiosidade do aluno. Se o aluno não for curioso 
e continuar a não ser curioso, então deve saber aconselhá‐lo a tempo a mudar de Professor ou 
de actividade – que vá para uma actividade em que as respostas  já estejam dadas.  Isto sem 
excluir  que,  pelo  processo  de  formatação  em  série  não  se  consigam  boas  turmas.  Podem 
conseguir‐se boas turmas, talvez não se consigam é Homens livres.  
G.F. – Há um lado literário no seu discurso? Fale‐nos um pouco das suas referências literárias e 
de que forma estas se cruzam com a música que faz e ensina. 
Paulo Vaz de Carvalho com Davide Amaral
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P.V.C. – Não há nenhum  lado  literário no meu discurso. Todas as matérias da natureza e do 
espírito têm direito a ser expressas em palavras. O que houver de literário no que eu digo, está 
na  potência  da  música.  O  que  eu  digo  não  é  literário  é  musical.  Há  uma  continuidade 
expressiva com uma continuidade de linguagem talvez entre o objecto som, o objecto música, 
o  objecto  obra  de  arte  e  o  espírito,  essa  cadeia  é  inquebrável. De  facto,  entrar  no mundo 
artístico é uma viagem ao infinito da subjectividade… a pedagogia não pode isolar‐se disso. A 
ressonância literária é um harmónico da nota certa. 
G.F.  –  Paulo  Vaz  de  Carvalho,  Licenciado  em  Direito,  Guitarrista,  Docente  Universitário, 
também escreve… Sabemos que compõe música para cena e recitais de poesia,  fale‐nos um 
pouco da sua actividade como compositor. 
P.V.C.  –  Não  sei  se  vale  a  pena  gastar  entrevista 
com a minha actividade enquanto compositor....eu 
não  sei  se  sou  compositor  ou  de‐compositor.  O 
compositor  junta partes para  compor, para  as pôr 
em conjunto e produzir obras de  síntese. De  facto 
eu  sou  um  de‐compositor,  principalmente  porque 
intervenho  em  pequenos  momentos  sem 
importância  musical:  peças  de  Teatro,  recitais  de 
Poesia  até  de  exposições  de  Pintura.  Quando 
disseste  que  sou  compositor,  senti  um  abanão 
porque a minha actividade não envolve essa síntese 
da construção da obra que se sustenta por si. Sou um 
fabricante de elementos sonoros para uma boa exposição de Pintura, para um bom recital de 
Poesia ou uma peça de Teatro.  
Tenho agradado bastante aos actores e aos encenadores porque, principalmente,  tenho um 
gosto muito grande em entrar nos textos e imagens plásticas. Tenho um gosto enorme, muito 
sincero e crescente na multiplicidade de linguagens que se encontram em cima de um palco – 
refiro‐me principalmente ao recital de Poesia e à peça de Teatro. Falo muito com o encenador 
e ouço‐o muito. Ouço exaustivamente os actores, vejo como eles mexem e  falam e depois, 
quando  a  Música  já  está  apontada,  dou‐lhes  muito  a  ouvir  a  minha  Música.  Há  uma 
combinação,  uma  conformação  mútua  muito  sincera  e  muito  calorosa  entre  as  notas  que 
escrevo e o caminho que os actores, encenador e cenógrafo vão tomando.  
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Sou uma espécie de  cenógrafo por  som ou ajudante de dramaturgo pela escrita musical. A 
Música tem até muito pouca importância, a qualidade do tecido musical enquanto Música tem 
muito  pouca  importância,  no  cômputo  dessa  construção  muito  laboriosa  mas  muito 
gratificante e apaixonada que  faço dentro da equipe toda. Participo sempre na discussão da 
obra... o que é que significam os actores, as falas ou os planos.  
Sempre  que  faço  música,  que  não  seja  uma  coisa  à  pressa,  faço  esse  trajecto  e  os 
encenadores/actores com quem tenho tido o gosto de trabalhar  fazem‐no também. O que é 
mais curioso é que, há uma liberdade infinita na criação musical, nestas circunstâncias há uma 
expressão individual infinita, harmonizada com um desejo colectivo de fazer uma obra de arte.  
Uma vez comecei por fazer uma partitura mais ou menos complicada, com bastantes páginas, 
várias partes e tal… começámos por fazer o trabalho de actor com assistência do encenador e 
à medida que o trabalho com os actores e com o encenador avançava, a música ia‐se tornando 
sucessivamente mais desnecessária e acabou por não haver música – foi em Gil Vicente, com o 
Augusto Barros e a “Escola da Noite” – porque os actores sem tocar, sem cantar, sem baterem 
batuques,  assimilaram  nas  suas  vozes,  nas  entradas,  nos  gestos  e  nas  pausas,  tudo  quanto 
aquela Música poderia ter vindo trazer e portanto a Música ficou em parte incerta.          
G.F. – Se tivesse de eleger um nome da Guitarra no século XX, qual seria?  
P.V.C. – Se me perguntas qual foi o mais necessário deles todos, digo que foi o Segóvia.  
G.F.  –  Como  perspectiva  a Guitarra  para  o  século  XXI,  o  que  considera  que  falta  fazer  em 
Portugal? 
P.V.C. – Falta que os guitarristas cada vez mais encontrem espaço para aplicar o seu trabalho e 
a sua investigação.  
O que  vai  ser  feito  são os  guitarristas,  cada um deles, que  vão decidir. Mas pelo menos  já 
pudemos  ver que em Portugal, a  classe de  guitarristas é  suficientemente  grande para  criar 
campos de fantasia já muito diferenciados. Isso já é uma realidade e não só uma promessa.  
Hoje vês a Guitarra, a partir da Clássica, aplicada a muitos campos de expressão musical e vês a 
Guitarra com muita competência e com muito saber de ofício. Vês gente que saiu da Guitarra 
Clássica  para  o  Jazz,  para  os  instrumentos  antigos,  para  o  Alaúde,  para  a  Viuhela,  para  a 
Guitarra Barroca. Vês gente a fazer experiências no campo da Guitarra de 8 e 10 cordas, gente 
que faz experiências na Guitarra Digital.  
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O reportório da Guitarra Clássica em Portugal começa a ser pontuado quer pela Música Antiga 
quer pela Música Moderna e de vanguarda e vês a Guitarra associada às novas produções de 
muitos compositores contemporâneos portugueses. 
Dizer o que vai  ser a Guitarra não cabe a um guitarrista — e eu  sou apenas um Guitarrista. 
Estas  duas  décadas  são  para  mim  uma  afirmação  enorme  do  talento  português  posto  na 
guitarra – o ensino profissional foi fundamental. A multiplicação de escolas e escolhas também 
deixam, felizmente,  esta pergunta impossível de responder. 
Acompanho  os  cursos 
internacionais  há  mais  de  duas 
décadas  e  cada  vez  vejo  mais  os 
professores  que  vão  passando  a 
encontrar  uma  classe  de 
guitarristas  à  altura  daquele 
paraíso  a  que  chamamos 
estrangeiro.  Tenho  visto  grandes 
Professores  a  referenciarem  com 
entusiasmo a classe dos aprendizes 
de guitarra em Portugal e  isso é sinal 
que há uma classe de colegas meus que está a trabalhar.  
Estas são apenas as minhas palavras.  Importantes vão ser as palavras daqueles que hoje são 
alunos ou vão ser alunos destes, tenho uma grande esperança.  
Não  estou  a  adiar  por  uma  geração  as  minhas  responsabilidades  mas  tenho  uma  grande 
esperança nessa gente que tem agora entre 10 e 20 anos que já vai fruir da aprendizagem da 
guitarra como um meio de libertação exactamente pela variedade de escolha, pela variedade 
de propostas e pela possibilidade de alterar o seu caminho — vão ter tanta possibilidade de 
escolher um Professor como tu de escolher o livro que vais ler amanhã ; isso é liberdade. 
G.F.  –  Estimado  Paulo Vaz  de  Carvalho,  agradeço mais  uma  vez  a  sua  disponibilidade  para 
partilhar um pouco de  si  com  a Revista Guitarra Clássica. Desejo‐lhe  as maiores  felicidades 
profissionais e pessoais. 
P.V.C. – Felicidades à revista! 
«Masterclass de Paulo Vaz de Carvalho
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Paulo  Vaz  de  Carvalho  iniciou  o  estudo  de 
guitarra como autodidacta em Vila Real. A par 
do  curso  de  Direito,  que  concluiu  em  1981, 
frequentou  cursos  livres  com  os  professores 
Ribeiro  da  Silva,  Lencart,  Linhares,  Nagy  e 
Ponce. Foi aluno de Guitarra de Luize Walker na 
Academia  Superior  de  Música  de  Viena; 
finalizou  os  estudos  superiores  com  a 
classificação  de  “Primeiro  Prémio  por 
Unanimidade” no Conservatório de Aulnay sob a 
orientação  de  Raymond  Grratien  e  orientação 
particular  de  Robert  Aussel.  Frequentou  cursos 
livres com Russel, Diaz, Cotsiolis, Ragossnig, Zsapka e Brouwer. 
Concluiu  em  1993  Mestrado  em  Ciências  Musicais.  Sob  orientação  de  João  Pedro 
Oliveira e François Dry, concluiu Doutoramento sobre Didáctica de Guitarra. Tocou em 
programas  musicais  de  Rádio  e  Televisão  e  em  temporadas  da  Fundação  Calouste 
Gulbenkian, Ministério da Cultura, Fundação de Serralves, Casa da Música, Expo 98, 
Coimbra Capital da Cultura 2003, Festival de Guitarra de Aveiro, Semana de Guitarra 
de Lisboa, Festival  Internacional de Santo Tirso e Bolívar Guitar Festival, em Londres. 
Tem divulgado obras de autores portugueses. Compõe música para cena e recitais de 
poesia. 
Leccionou no CIFOP de Vila real. Organizou encontros musicais em Vila real. Fundou a 
Academia e Música de Vila Real. 
É Professor Auxiliar do Curso de Música na Universidade de Aveiro. 
 
http://www.meloteca.com/corda‐guitarristas.htm#carvalho   
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Luthier.pt  
Retrato de Orlando Trindade (n. 1973) 
Por Francisco Morais Franco 
 
 
Natural  de  Caldas  da 
Rainha,  acabou  por  se 
tornar  luthier  de  forma 
quase  imprevisível. 
Enquanto  criança,  a  sua 
mais  remota  influência 
vem do  seu avô materno 
(marceneiro  que 
trabalhava com cuidado e 
pormenor), do qual guarda 
o fascínio de o ver trabalhar a 
madeira assim como o contacto com as ferramentas de trabalho (assunto pelo qual ainda hoje 
se interessa particularmente). 
Apesar desta referência de infância, só mais tarde, em 2000, se estreia na construção do seu 
primeiro instrumento, uma viola de mão renascentista. Pelo percurso contactou com diversas 
áreas  (desde  um  curso  de  cerâmica  a  reparações  de  instrumentos  eléctricos  e  antigos)  das 
quais foi adquirindo o seu saber polivalente e “as coisas foram acontecendo quase por sorte”. 
Apesar  de  não  ter  tido  um  mestre  isolado  que  o  tenha  ensinado  de  raiz  a  construir 
instrumentos, sendo em grande parte autodidacta, Orlando Trindade refere a  importância de 
algumas  pessoas  no  seu  percurso.  Entre  elas,  Carlos  Tavares  (construtor  de  guitarras 
eléctricas) com o qual trabalhou entre 1998 e 2003 e se iniciou na reparação e construção de 
instrumentos eléctricos.   
Em 2000 contacta com o musicólogo e intérprete de música antiga Pedro Caldeira Cabral assim 
como  com  Joaquim  António  Silva  (membros  dos  grupos  de  música  antiga  “La  Batalla”  e 
“Concerto Atlântico”). Deste contacto viria a surgir uma importante parceria ao nível da troca 
de conhecimentos sobre instrumentos de música antiga assim como a construção e reparação 
de instrumentos para estes agrupamentos.  
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A partir de 2003 passa a dedicar‐se essencialmente à construção de instrumentos acústicos e 
em  2004  frequenta  com  regularidade  o  atelier  de  Fernando  Meireles  (construtor  de 
cordofones  tradicionais  em  Coimbra)  com  o  qual  aperfeiçoou  técnicas  de  construção  e  de 
restauro.  Neste  contexto,  colaborou  na  reparação  de  diversos  instrumentos  musicais 
pertencentes à “Colecção Louzã Henriques” que se encontra exposta em Coimbra num museu 
com o mesmo nome. 
Em 2005 frequentou o curso de 
" Manutenção de  Instrumentos 
Históricos de Corda Dedilhada" 
ministrado  pela  luthier  Italiana 
Anna Radice. No seguimento da 
participação neste curso  foi‐lhe 
encomendada  uma  guitarra 
barroca  que  actualmente  faz 
parte  do  acervo  de 
instrumentos  musicais  do 
Conservatório Nacional de Lisboa. 
Tem participado em varias palestras e exposições de  instrumentos tradicionais, e  já recebeu 
várias encomendas de  instrumentos de música antiga de clientes portugueses e estrangeiros 
(Brasil, Bélgica e Espanha). 
Sobre a construção de guitarras clássicas, Orlando Trindade  refere que  foi dos  instrumentos 
que mais tarde começou a construir. Apesar de ter iniciado o estudo do instrumento em 1990 
com o professor Vasco Agostinho e de posteriormente ter frequentado o Orfeão de Leiria e o 
Conservatório de Caldas da Rainha na Disciplina de guitarra clássica só em 2007 é que inicia a 
construção da sua primeira guitarra. Confessa “ainda bem que assim foi” pois toda a bagagem 
de  conhecimentos  que  adquiriu  permitiu‐lhe  formar  bases  para  que  as  suas  primeiras 
experiências fossem bem sucedidas. 
 
Filosofia de construção 
Orlando  Trindade  afirma  que  não  é  apologista  da  aprendizagem  meramente  baseada  por 
tentativa e erro. Apesar de ter consciência de que sempre que se constrói um modelo novo e 
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sem  precedentes,  que  se  pode  aprender  com  os  “erros”  que  este  apresenta,  prefere  fazer 
“tentativas seguras” em que consiga prevenir ao máximo possíveis defeitos. Para tal, defende 
acima de tudo, uma boa investigação, a mais completa possível (quase de carácter científico), 
baseada entre outros aspectos, na  leitura de fontes técnicas entre as quais destaca o estudo 
de construção de  José Romanillos  (famoso  luthier Madrileno) e Robert Bouchet  (importante 
luthier Francês).“Foram muito úteis visto que já não me encontrava numa fase de iniciante na 
construção de instrumentos”. 
Os modelos que  realizou  até  agora  surgiram no  seguimento de pedidos personalizados, em 
particular,  ao  nível  das  dimensões. Veja‐se  o  exemplo  de  ter  construído  uma  guitarra  com 
comprimento  de  corda  de  64,5cm  (por  divergência  aos  normais  65cm)  e  neste  momento 
encontra‐se a desenvolver um modelo com 66,8 cm, devido às exigências dos clientes.  
Apesar  de  se  encontrar 
neste  momento  a 
desenvolver  um  modelo 
standard,  considera  que  é 
difícil  estabelecer medidas 
que  sejam  universais  e 
ideais,  defendendo  que 
para cada comprimento de 
corda é possível adaptar o 
volume  e  forma  da  caixa 
de  ressonância.  O 
conhecimento  histórico  e 
retrospectivo  dos 
instrumentos  antigos  e  da 
sua  evolução,  revela‐se 
proveitoso  na  construção 
das  guitarras  clássicas  ao 
nível  da  aplicação  de 
técnicas de construção e de 
processos de investigação. 
As madeiras utilizadas na construção de guitarras clássicas são o abeto nórdico  (Picea Abies) 
para os tampos, o cedro das Honduras (Cedrella Odorata) para braço e cabeça, ébano africano 
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(Diospyros Crassiflora) para a escala e pau‐santo do Brasil  (Dalbergia Latifolia) para o corpo. 
Para  os  barramentos  interiores,  que  normalmente  são  feitos  com  cedro, Orlando  Trindade 
utiliza  o  mesmo  Picea  Abies  do  tampo,  procedimento  que  é  recorrente  na  construção  de 
instrumentos antigos mas que é aqui usado e justificado pelas suas características de ser “mais 
leve, mais resistente e mais ressonante”. 
Orlando Trindade não tem por hábito construir em série. Por norma, os instrumentos que faz 
são desde  início destinados a um cliente. O tempo de espera desde a encomenda à entrega 
ronda os 12 meses e não faz qualquer exigência de pagamento à partida. 
      
Perspectivas e opinião sobre a guitarra em Portugal 
Sobre o futuro, Orlando Trindade mostra‐se optimista e refere a explosão de alunos  inscritos 
em guitarra clássica por todo o país (no seguimento das novas reformas do ensino da Música). 
Defende que  actualmente existem mais  facilidades  ao estudo de um  instrumento musical e 
que  isso  acabará  por  trazer 
consequências  positivas  para 
os  que  estão  envolvidos  no 
meio.  Apesar  de  não  existir 
muita  gente  ligada  à 
construção  “vão  sempre 
aparecendo  pessoas  com 
valor (…) e a qualidade vai‐se 
aperfeiçoando”. 
 
 
Contactos: 
orlandotrindade@hotmail.com 
Caldas da Rainha 
http://www.orlandotrindade.com/ 
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Novas Gravações 
por Tiago Cassola Marques 
 
No  final do  séc. XVIII, o pintor espanhol  Francisco Goya 
(1746‐1828),  recém‐nomeado  primeiro  pintor  da  corte 
espanhola em Madrid, dá início à criação de uma das suas 
obras‐primas:  uma  série  de  80  gravuras  com  profundas 
conotações  sociais,  políticas  e  psicológicas,  a  que  deu  o 
nome  de  Caprichos.  O  impacto  do  carácter  grotesco, 
irónico,  ou  introspectivo  deste  conjunto  no  compositor 
italiano  Mario  Castelnuovo‐Tedesco  (1895‐1968)  fez‐se 
sentir  na  década  de  50  do  séc.  XX,  seleccionando  24 
Caprichos  para  formar  o  corpus  de  uma  não  menos 
monumental sequência de peças para guitarra solo, sem dúvida o instrumento idealizado pelo 
compositor para a transmissão desses ambientes tão simbólicos e caricaturais, quanto cínicos 
e  intimistas.  O  repertório  é  de  qualidade  inequívoca,  tecnicamente  muito  exigente  e 
completíssimo. Trata‐se de pequenas peças características ao inconfundível estilo pianístico de 
Tedesco; com ideias substancialmente simples, desenvolvidas com bom gosto, com pequenas 
subtilezas  de  articulação,  baseadas  em  danças  europeias,  e  numa  linguagem  formal 
neoclássica  tonal,  apresentando  pequenos  quadros  musicais  de  carácter  muito  diverso. 
Sobressaem a  ironia, a  leveza e o giocoso, bem como o  lado grave,  impetuoso e austero das 
suas  composições.Kazuhito  Yamashita, Lily  Afshar  e  Frank  Bungarten  são  alguns  dos 
guitarristas  que,  antes  de  Dukic,  se  debruçaram  sobre  a  leitura  deste  colosso  quase 
intransponível. Mas  a  abordagem  proposta  pelo  guitarrista  croata  é  soberba.  Aliada  à  sua 
técnica portentosa, musicalidade e expressividade atestadas pelos seus inúmeros prémios nos 
mais  importantes concursos de guitarra europeus, Zoran Dukic apresenta‐se neste disco com 
um  som  belo  e  potente  (resultante  também  da  sua  guitarra  Daniel  Friederich),  uma 
compreensão  extraordinária  do  texto,  com  todas  as  texturas  harmónicas  evidenciadas,  as 
dinâmicas,  agógicas  e  articulações  bem  sopesadas,  a  condução  das  vozes muito  clara,  bem 
como o diferente carácter que cada estampa possui, tornando a audição do disco numa fruição 
permanente.  Embora  com  opções  discutíveis  num  ou  noutro  Capricho  (porque  diversas  de 
outras interpretações que seguem uma leitura mais próxima da partitura), não restam dúvidas 
de que Dukic faz sobressair o seu sentido das proporções e a sua intuição, interpretando ora a 
leveza  e  a  fúria,  ora  a  ironia  e  a  gravidade  presentes  na  riqueza  composicional  de  cada 
Capricho.Para  quem  é  um  amante  de  Castelnuovo‐Tedesco,  este  é  certamente  uma 
monografia muito bem conseguida, com repertório singular e raro, executado com um nível 
extraordinário, num disco duplo a um preço convidativo. A enriquecer o disco, estão presentes 
no  libreto  interno  a  reprodução  dos  24  pratos  de  Goya  que  inspiraram  os  Caprichos  de 
Castelnuovo‐Tedesco, com notas do crítico Graham Wade a fazer a ponte entre a gravura e a 
peça resultante. Seguramente, o produto final é a concretização de um dos melhores discos da 
colecção da “NAXOS Guitar Collection”. 
Mario CASTELNUOVO‐TEDESCO, 24 Caprichos de Goya, Op. 195 
Zoran Dukic, guitarra 
Ref: Naxos 8.572252‐53   
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O “MÉTHODE POUR LA GUITARE” DE FERNANDO SOR (PARIS, 1830) 
por Ricardo Barceló 
 
1. Aspectos Biográficos de Fernando Sor (1778‐1839). 
Fernando Sor Montadas, também conhecido pelo seu nome catalão Ferran Sor pelo seu nome 
de baptizado Joseph Fernando Macario Sor, nasceu, provavelmente, no dia 13 de Fevereiro de 
1778 em Barcelona. Aprendeu a tocar a guitarra1 e o violino desde a sua infância, evidenciando 
grandes  capacidades  naturais  para  a  música.  Pouco  tempo  depois  de  morrer  o  seu  pai, 
ingressou no Mosteiro de Montserrat onde, durante cerca de seis anos, esteve  integrado no 
coro e na orquestra, tendo a oportunidade de entrar em contacto com intérpretes de diversos 
instrumentos. Em 1795 abandonou o Mosteiro para seguir a carreira militar, já que não estava 
destinado, por  influências familiares, a seguir uma profissão musical. No entanto, foi um dos 
maiores compositores de música para o instrumento hoje conhecido como guitarra romântica 
ou clássico‐romântica. 
Por volta do ano de 1810, depois das invasões francesas a Espanha e durante o reinado de José 
Bonaparte  ‐  irmão  de  Napoleão  ‐,  Sor  apoiou  os  ocupantes,  jurou  fidelidade  ao  regime  e 
chegou, até, a  ser oficial das milícias  francesas em Espanha. À primeira  vista, a  sua atitude 
pode  parecer  pouco  patriótica,  mas  Sor,  tal  como  Beethoven2,  não  tinha  a  perspectiva 
histórica que  temos actualmente e via Napoleão,  igualmente que outros  ilustrados,  como o 
                                                            
1 Se calculamos o  tempo  transcorrido entre a aparição das primeiras guitarras de seis ordens das que 
temos notícias ‐ por volta de 1760 ‐ e as primeiras experiências de Sor com o instrumento, o que teria 
acontecido cerca do ano 1783, quando tinha aproximadamente cinco anos, nos dá um resultado de 23 
anos. Portanto, seriam provavelmente as guitarras do seu progenitor – guitarrista amador – as primeiras 
que  a  criança  conhecera,  talvez  alguma  guitarra  tardo‐barroca,  ou  uma  das  relativamente  recentes 
guitarras de seis ordens. Sabemos que a volta do ano 1780 se vendiam em Catalunha obras, tais como 
as de António Abreu “o português,” para guitarra de cinco e seis ordens, segundo as  investigações de 
Josep Maria Mangado, publicadas no  livro “La guitarra en Cataluña 1769‐1939”. Tecla. Londres, 1998. 
Anexo N_1. 
2  Beethoven  dedicou  a  Napoleão  Bonaparte  a  sua  Sinfonia  nº3  em  mi  bemol  maior,  apelidada  de 
“Eroica”,  embora  a  dedicatória  foi  retirada  posteriormente.  A  sua  duração  era muito maior  do  que 
qualquer sinfonia escrita até aquele momento.    
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salvador  da  Europa  e  não  como  a  um  déspota  conquistador.  Por  outro  lado,  tal  como  foi 
referido  no  capítulo  anterior,  Paris  não  era  só  a  capital  da  França,  como  também  o  pólo 
cultural mais  importante da época e alguns  intelectuais europeus vislumbraram nas  invasões 
napoleónicas a possibilidade do progresso cultural e social de países como Espanha. 
Quando  os  franceses  foram  derrotados,  as  forças militares  napoleónicas  retiraram‐se  para 
França e Sor,  identificado como afrancesado, não teve escolha e viu‐se obrigado a retirar‐se 
com elas, junto com muitos outros intelectuais, no ano 1813, para evitar represálias. Instalou‐
se em Paris e posteriormente em Londres, começando uma vida itinerante por toda a Europa e 
Rússia. Não é difícil  imaginar qual foi o destino das obras de Sor em Espanha. O exílio de Sor 
trouxe  como  consequência  que  muitos  guitarristas  espanhóis  só  soubessem  da  produção 
musical e teórica de Sor através de referências indirectas.  
No ano 1815 teve uma filha 
chamada  Carolina  e  sobre  a  sua 
esposa  não  temos  dados.  Só 
podemos  referir  que  Sor  enviuvou 
pouco tempo após o nascimento da 
filha. Nesse mesmo ano estabelece‐
se  em  Londres,  onde  ganhou  boa 
reputação  como  compositor  e 
guitarrista,  sendo  verdade  que 
também  chegou  a  ter  fama  como 
professor de piano e canto. Nesta cidade conheceu o luthier Joseph Panormo e adquiriu uma 
das suas guitarras, construídas ao estilo espanhol.3    
No  ano  1819  começa  uma  intensa  relação  profissional  e  sentimental  com  Felicité  Hullin, 
bailarina do Teatro da Opera de Paris; três anos depois é estreado no Teatro Real de Londres o 
seu  ballet  “Cenerentola”,  inspirado  num  conto  de  Perrault4.  Em  1823  a  mesma  obra  é 
                                                             
3  Os  instrumentos  fabricados  por  Panormo  e  pelo  construtor  francês  Lacôte  foram  alguns  dos 
predilectos de Sor.  
4 Em francês “Cendrillon”. Conhecido nos países lusófonos como “Cinderella” ou “A Gata Borralheira” e 
nos hispano‐falantes como “Cenicienta”. O conto de Perrault (1628‐1703) possui elementos que podem 
considerar‐se  reaccionários,  já  que,  como  o  destacam  alguns  autores,  exalta  valores  da  sociedade 
Hotel “Favart”. Paris, 2007.
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representada na Ópera de Paris, sendo o maior sucesso teatral de Sor5. No mesmo ano, viaja 
para  a Rússia  com  a  sua  filha e  com  Felicité Hullin  ‐  contratada  como primeira bailarina do 
Ballet  de  Moscovo  ‐,  instalando‐se  neste  país,  onde  rapidamente  obtém  fama  e 
reconhecimento. Depois da morte do czar Nicolau em 1825 e da imperatriz Elisabete em 1826, 
Sor  ficou  sem  o  apoio  da  família  imperial;  acabou  também  então  a  relação  com  Felicité  e 
voltou  a  Paris,  onde  a  sua merecida  fama  tinha  sido  consolidada  mercê  da  publicação  de 
diversas  obras  suas  pelo  editor  Meissonnier.  Na  capital  francesa  publica  o  seu  famoso 
“Méthode  pour  la  guitare”  no  ano  1830  e  em  1835  escreve  a  sua  autobiografia  para 
“L’Encyclopedie  pittoresque”  de  Ledhuy.  Vive  em  Paris  os  últimos  anos  da  sua  vida, muito 
prolíficos  no  que  refere  à  sua  produção  musical,  quase  exclusivamente  guitarrística. 
Permaneceu algum  tempo no Hotel Favart6 até   o ano 1832,  junto a  sua  filha Carolina, que 
tinha  desenvolvido  uma  carreira  como 
harpista  e  pintora.  Depois  mudou‐se  para 
um  apartamento  em Marché  Saint‐Honoré, 
também em Paris, onde morou até a morte 
de Carolina, no ano 1837.  
Dois  anos  mais  tarde,  falece  Fernando  Sor 
no dia 10 de Julho de 1839. Foi enterrado no 
Cemitério  de  Montmartre,  onde 
actualmente  se  pode  visitar  o  seu  túmulo 
como defunto célebre. 
 
                                                                                                                                                                                  
patriarcal, onde o papel da mulher é de total submissão e têm singular importância as figuras da realeza. 
A apologia desses elementos  ‐ aparentemente anacrónica depois da Revolução Francesa  ‐  faz sentido 
com o regresso a França da dinastia Bourbon, representada pelo Rei Luís XVIII, no poder entre 1815 e 
1824,  imediatamente  depois  da  queda  do  Império  Napoleónico,  que  ainda  defendia  as  ideias 
monárquicas tradicionais.    
5 A obra teve tal repercussão que foi “Cenerentola” a primeira obra cénica que se interpretou no Teatro 
Bolshoi de Moscovo em 1825.  
6 Este hotel ainda existe. Está situado na rua Marivaux Nº 5,  a poucos metros da Opera Cómica de Paris, 
e relativamente perto do Teatro da Opera. Outros célebres hóspedes do mesmo hotel foram o pintor 
espanhol Francisco Goya e o guitarrista Dionisio Aguado.  
Túmulo de Fernando Sor. 
Cemitério de Montmartre.  
Paris, 2007 
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2. O MÉTODO PARA GUITARRA DE F. SOR  
Cerca  do  ano  1826,  Sor  começou  a  escrever  o  seu  próprio  método,  que  foi  publicado 
originalmente  em  língua  francesa  em  Paris,  em  1830.  Posteriormente  foi  traduzido  para 
alemão  e  para  inglês.7  Jeffery  afirma  que  ‐  apesar  de  existirem  pelo  menos  seis  versões 
diferentes deste  livro  ‐ a versão  francesa  foi a única autorizada pelo próprio Sor, a qual não 
seria  reimpressa  até  a  nossa  época8.  Depois  de  comparar  a  versão  francesa  com  a  inglesa 
podemos  comprovar  que  esta  última  ‐  que  é  a  mais  difundida  em  todo  o  mundo  e,  em 
especial,  nos  países  anglo‐saxónicos  ‐  possui  algumas  pequenas  diferenças  em  relação  à 
original,  não  só  no  texto,  ilustrações  e  exemplos musicais,  como  na  sua  estrutura,  com  as 
imagens intercaladas nos lugares correspondentes e não no final do livro, como aparecem na 
versão original. 
Uma  versão modificada  do  Método  de  Sor9 
foi editada pelo  guitarrista  francês Napoleon 
Coste  (1805‐1883), discípulo directo e  amigo 
de Sor. Na realidade, esta publicação era um 
novo método que incorporava algumas ideias 
seleccionadas  de  Sor  e  não  só  uma  edição 
apenas revista por Coste do método original.  
De qualquer maneira este livro é interessante 
porque, na  sua  introdução, Coste não  só  faz 
                                                             
7 Uma versão franco‐alemã foi publicada por Simrock em Bonn no ano 1831 e a tradução ao  inglês de 
Arnold Merrick  foi  publicada  em  Londres  por  R.  Cocks &  Co  em  1832. No  ano  2008,  o  autor deste 
trabalho,  junto ao guitarrista Eduardo Baranzano, editaram em Portugal, com a editora “Labirinto”, a 
primeira publicação do Método de Sor em idioma castelhano. Em 2010, Matanya Ophee publicou uma 
nova versão inglesa deste Método. 
8  Jeffery,  Brian.  “Ferrans  Sors.  Compositor  i  Guitarrist”.  Curial,  Edicions  Catalanes.  Publicacions  de 
L’Abadia de Montserrat, 1982. 
9 Coste, Napoleon. “Méthode complète pour Guitare par Ferdinand Sor”. Éditions Henry Lemoine. Paris, 
1880  (reimpressão do “Méthode de Guitare par Ferdinand Sor”. Schonenberger. Paris, 1851). Os   “26 
Études pour la guitare / par Ferdinand Sor, revues, classées, et doigtées d’ après les traditions de l’auteur 
par N. Coste”, integrados no final do livro, têm um particular interesse porque  podem revelar intenções 
mais maduras de Sor, adquiridas por Coste mediante o contacto directo com o autor. 
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uma  crítica  da  atitude  dos  adversários  de  Sor, mas  também  da  reacção  deste  último,  que 
lamentavelmente  se  reflecte  no  seu  método  através  de  alguns  parágrafos  que  deixam 
transparecer uma carga emocional negativa, inadequada a quem exerce o labor de educador. 
Esse facto, como o declara na Introdução, leva‐o a actualizar o Método de Sor, que mais tarde 
foi  traduzido  para  castelhano  e  conhecido  popularmente  como  o  “Método  de  Sor”  ou  Sor‐
Coste.  Isto  ajudou  a  difundir  o  nome  do  seu  autor  e  parte  do  seu  trabalho  didáctico  e 
composicional, mas ocultou durante vários anos o conteúdo original,  fruto de um particular 
contexto histórico, que deu lugar a certas manifestações de Sor que desagradavam a Coste:  
“O sucesso deste grande Artista não  lhe deixou a salvo da crítica  invejosa. Os problemas 
provocados por colegas  ignorantes que não o compreendiam, amargaram‐lhe o espírito e  foi 
sob a  influência destas desgostosas  impressões que escreveu o texto do seu Método, no qual 
parecia  estar  mais  preocupado  em  responder  aos  supostos  ataques  que  creia  sofrer,  e  de 
devolver guerra por guerra, que em desenvolver os  seus preceitos e de pô‐los ao alcance de 
todos.”10  
Vamos agora analisar o título da obra, que pode ser traduzido para português como “Método 
para Guitarra”. Num fragmento do referido livro, Sor considera que os autores não deveriam 
entender  como  sinónimos  os  termos  “método”,  “exercícios”,  “lições”  e  “estudos”,  e  define 
“Método11” da seguinte maneira: 
“Método: Tratado de princípios  raciocinados nos quais  se apoiam as normas que devem 
orientar as operações.”12 
Matanya Ophee, perante este facto, realiza as seguintes observações: 
“Como  é um  volume de discussões pedagógicas, o  livro pode  vir a  iluminar‐nos  sobre a 
filosofia  do  compositor/educador.  Usado  juntamente  com  a  matéria  musical  contida  nos 
estudos, o fim pedagógico de cada uma das peças surgiria, supostamente, claro como a água. 
Ou pelo menos deveria  ser assim. A dificuldade  radica no  facto de o método de guitarra de 
Fernando Sor não ser um método de guitarra no sentido tradicional da palavra, apesar do seu 
título. É, antes, um manifesto, uma  tentativa de codificar a  teoria pedagógica em  relação à 
                                                            
10 Ibidem. Pág. 1. (Todas as traduções são da nossa autoria). 
11 A primeira acepção no Dicionário da Língua Portuguesa (Porto Editora. Porto, 2000) define “método” 
como “s.m. programa que antecipadamente regulará uma sequência de operações a executar, com vista 
a atingir certo resultado; processo técnico de cálculo ou de experimentação; maneira ordenada de fazer 
as  coisas;  modo  de  proceder;  processo;  feição,  esforço  para  atingir  um  fim;  sistema  educativo  ou 
conjunto de processos didácticos; obra que contém os princípios elementares de uma ciência ou arte; 
ordem; prudência; circunspecção (Do gr. méthodos, «id», pelo lat. methodu‐. «id»)”.  
12 Sor, Fernando. “Méthode pour la guitare”. Pág. 82. Paris, 1830.  
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técnica  aplicada,  revelando  ideias  numa  mistura  de  extravagantes  exageros  e  óbvias 
contradições. Muitas vezes é difícil, através deste  livro, perceber exactamente quais as  ideias 
de  Sor  relativas  à  guitarra  e a  sua  técnica  […] o  seu método  não  contém  necessariamente 
instruções  ou  regras  para  realizar  operações  práticas.  Na  verdade,  expressa  os  princípios 
filosóficos do autor.” 13  
Por conseguinte, desde este ponto de vista, esta obra didáctica não poderia ser considerada 
um  método  convencional,  como  outras  obras  intituladas  da  mesma  maneira,  por  outros 
músicos da  sua época. No entanto,  Sor achava  que  a maior parte destes  trabalhos era um 
compêndio de material que não só era insuficiente para a formação de um intérprete, como, 
ainda pior, ocultava o objectivo final do trabalho do mesmo, vindo a ser um obstáculo para a 
compreensão  global  do  binómio  técnica/música  por  parte  do  estudante,  tal  como  a  sua 
independência de mestres com uma formação mais profunda:  
“Tenho visto que a maior parte dos métodos começam onde eu inicio a terceira parte, sem 
aprofundar minimamente os assuntos que integram as duas primeiras partes do meu […]” “[…] 
acho que um aluno ficaria menos desanimado lendo o que deve fazer, guiando‐se a si próprio 
na  ausência  do  professor  […]  “  Se  um  aluno  chegasse  em menos  tempo  ao  ponto  em  que 
pudesse prescindir das suas lições, o seu exemplo animaria os que hesitam começar pelo medo 
de  se  aborrecerem  durante  muito  tempo  com  princípios  áridos  e  exercícios  dos  que  não 
percebem  o  verdadeiro  objectivo.  As  normas  transmitidas  sem  se  apoiar  na  autoridade, 
explicando as razões pelas quais têm sido estabelecidas, seriam melhor assimiladas se fossem 
recebidas através da persuasão e não simplesmente memorizadas14” 
2.1. BASES FILOSÓFICAS 
Na  realidade,  no método  de  Sor  se  reflecte  a  filosofia  do  seu  autor,  que  para  ser melhor 
compreendido  deveria  ser  contemplado,  segundo  a  nossa  opinião,  à  luz  da  do movimento 
cultural e intelectual da Ilustração ou Luzes.  
Segundo os historiadores, a Revolução Francesa de 1789 define convencionalmente o  fim da 
Idade Moderna, para estabelecer o início da  Idade Contemporânea. Esta também foi a época 
do  florescimento  de  novos  pensamentos  filosóficos  e  de  grandes  mudanças  em  todos  os 
                                                            
13  Ophee,  Matanya.  “Fernando  Sor.  The  Complete  Studies  for  Guitar”.  pág.  5.  Chanterelle  Verlag, 
Heidelberg 1997.  
14 Sor, Fernando. Op. cit. Págs. 35 e 36.  
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campos, surgindo o movimento conhecido como Luzes ou Ilustração15, pelo que o século XVIII 
foi chamado o Século das Luzes. 
Fernand Braudel afirma que: 
“ O presente da civilização de hoje é essa enorme massa de tempo, cujo amanhecer seria 
assinalado  pelo  século  XVIII  e  cuja  noite  não  estaria  ainda  próxima.  Por  volta  de  1750,  o 
mundo, com as suas civilizações múltiplas, converteu‐se no objecto de uma série de agitações e 
de catástrofes em cadeia  (que não são apanágio exclusivo da civilização ocidental). Nela nos 
encontramos hoje” 16  […] “Heinrich   Freyer   afirmava que   a racionalidade era o «trend»17 do 
pensamento do occidente.” 18 
Para  Braudel,  a  época  das  Luzes  não  é  só  um  período  histórico  bastante  delimitado,  que 
comummente é designado desta maneira, na realidade é uma das tendências de fundo, talvez 
a mais característica da história europeia.   
Paulatinamente, e no decurso de um século, vai‐se desenvolvendo uma nova forma de 
conceber o mundo que marca a sua presença em  todos os campos do saber, dando 
lugar ao típico pensamento  racionalista da  Ilustração que se reflecte na  filosofia, nas 
ciências,  na  economia,  nas  letras  e  nas  artes  em  geral.  Em  relação  à  linguagem, 
adopta‐se um discurso mais sóbrio e  funcional, onde a palavra deixa menos margem 
para os equívocos.  
2.2. SOR E A ILUSTRAÇÃO    
Kant, no seu artigo “Resposta à pergunta: que é o Iluminismo?”19, escrito seis anos depois do 
nascimento de Sor, definia a Ilustração da seguinte maneira: 
 “O  Iluminismo é a  saída do homem da  sua menoridade de que ele próprio é culpado. A 
menoridade é a  incapacidade de se servir do entendimento sem a orientação de outrem. Tal 
                                                            
15 Por vezes, o movimento das Luzes  tem sido mal chamado  Iluminismo, especialmente em  traduções 
realizadas  para  português,  e  também  para  castelhano,  de  inglês  ou  de  alemão:  Enlightenment, 
Aufklärung, o que pode chegar a confundir as Luzes com o movimento dos  Iluminados (Perfekbilisten) 
do último quartel do século XVIII, com ideais totalmente diferentes dos Ilustrados.  
16 Braudel, Fernand. “História e Ciências Sociais”. Pág. 129. Ed. Presença. Lisboa, 1990.  
17 “Trend”, é um termo inglês que significa tendência, inclinação ou direcção. 
18 Ibidem. Pág. 113.  
19 Kant,  Emanuel.  “Beantwortung  der  Frage:  Was  ist  AufklŠrung?  Prússia,  1784.  Versão  portuguesa 
extraída do livro  “A paz perpétua e outros opúsculos”. Edições 70. Lisboa, 1989. Pág. 11. 
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menoridade é por culpa própria se a sua causa não reside na falta de entendimento, mas na 
falta de decisão e de coragem em se servir de si mesmo sem a orientação de outrem. Sapere 
aude! Tem a coragem de te servires do teu próprio entendimento! Eis a palavra de ordem do 
Iluminismo”20. 
Das declarações de Sor, no  início do seu Método, pode  inferir‐se que Sor pensa que a maior 
parte dos guitarristas se encontram num estado que poderia ser considerado de menoridade, 
onde podemos ver reflectidas algumas das ideias que Kant sustenta: 
   “Ao escrever um método, só pretendo falar do sistema que uso para tocar, o qual tenho 
estabelecido  baseando‐me  nas  minhas  reflexões  e  experiência.  Aqueles  que  considerarem 
alguns dos meus preceitos  contraditórios às práticas adoptadas até agora por guitarristas  ‐ 
que, por causa de uma submissão cega e um respeito religioso pelos seus mestres, têm seguido 
as  suas  máximas  sem  examinar  o  fundo  ‐  equivocar‐se‐iam  vendo  neles  uma  atitude  de 
oposição.”21 
As duras palavras de Sor dirigidas aos guitarristas da sua época: “submissão cega” e “respeito 
religioso”, coincidem perfeitamente com as reflexões de Kant22:  
“A preguiça e a cobardia são as causas por que os homens em tão grande parte, após a 
natureza os ter há muito libertado do controlo alheio (naturaliter maiorennes), continuem, no 
entanto, de boa vontade menores durante toda a vida; e também por que a outros se torna tão 
fácil  assumirem‐se  como  seus  tutores.  É  tão  cómodo  ser  menor.  […]  É,  pois,  difícil  a  cada 
homem  desprender‐se da menoridade que  para  ele  se  tornou  quase uma natureza. Até  lhe 
ganhou  amor  e  é  por  agora  realmente  incapaz  de  se  servir  do  seu  próprio  entendimento, 
porque  nunca  se  lhe  permitiu  fazer  uma  tal  tentativa.  Preceitos  e  fórmulas,  instrumentos 
mecânicos do uso racional ou, antes, do mau uso dos seus dons naturais são os grilhões de uma 
menoridade perpétua.”23 
Sor, na “Conclusão”, insiste sobre o mesmo tema: 
“[…]  a  submissão  cega  da  razão  degrada  o  espírito  humano,  e  ainda  muito  mais 
quando esta tem lugar a expensas dos dogmas religiosos.”24  
                                                            
20 Ibidem. Pág. 13.  
21 Sor, Fernando. Op. cit. Pág. 1. 
22 Considerando que o mencionado opúsculo de Kant sobre a Ilustração, do ano 1784, fue traduzido do 
alemão para  inglês em 1798, pelo tradutor inglês John Richardson, e que Sor viveu em Londres a partir 
do ano 1816, existe a possibilidade de que o guitarrista o  tenha  lido durante a  sua permanência em 
Inglaterra e que as ideias transmitidas pelo prestigiado filósofo  tenham influenciado as suas opiniões. 
23 Kant, Emanuel. Op. cit. Pág 11 e 12. 
24 Sor, Fernando. Op. cit. Pág. 82 (Conclusion). 
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O estudioso das ciências ou das letras ‐ a quem Kant chama erudito ‐ teria por vocação e por 
missão  partilhar  com  os  seus  leitores,  ouvintes  ou  estudantes,  as  suas  indagações  e 
questionamentos, as suas hipóteses e teses (sempre provisórias e passíveis de submeter‐se à 
crítica), as suas dúvidas e incertezas perante o território do saber que ele próprio investiga: 
“ […] como erudito, tem plena liberdade e até a missão de participar ao público todos 
os  seus  pensamentos  cuidadosamente  examinados  e  bem‐intencionados  sobre  o  que  de 
erróneo há naquele símbolo, e as propostas para uma melhor regulamentação das matérias.”25 
Podemos encontrar claramente esta atitude em Sor: 
“Tenho sempre dito aos meus alunos de canto e de guitarra: «Quando eu  lhes disser 
para  seguir  algum  preceito,  nunca  acreditem,  simplesmente,  pela  minha  autoridade. 
Perguntem‐me  o  motivo.  Se  eu  não  tiver  capacidade  suficiente  para  satisfazê‐los  deverão 
diminuir muito a confiança com que me honram, em benefício da ciência»26 […]”  
“Peço ao  leitor que examine bem as minhas  ideias e que não as condene  sem  tê‐las 
julgado. Posso enganar‐me e errar como qualquer pessoa, mas sigo com boa fé e, como tentei 
demonstrar o  exposto,  não poderia admitir uma opinião  contrária  que não  fosse defendida 
através de uma demonstração racional.”27 […] 
“Respeite  o  público  e  não  lhe  entregue  o  brinquedo  da  sua  ignorância.  Se  tem  a 
obrigação  de  ensinar,  siga  um  dos  métodos  que  provem  que  o  autor  tem  raciocinado 
correctamente”28 
Do ponto de vista kantiano, erudito é o indivíduo que coloca a realidade, metodologicamente, 
sob o olhar crítico da dúvida, sujeitando‐se sempre a novas indagações sobre os seus escritos, 
sobre os critérios que pautaram a sua  investigação, sobre as  fontes e os recursos de que se 
valeu para sustentar publicamente a sua credibilidade.  
Sor aprecia a erudição, e ele próprio deseja  ser um erudito no  sentido que  fala Kant, como 
podemos  apreciar  através  da  leitura  do  seu Método,  imbuído  do  espírito  da  Ilustração.  O 
mestre consegue‐o mercê das explicações e demonstrações, embora a falta de clareza, alguns 
erros e a mistura com temas heterogéneos, alheios ao domínio técnico‐instrumental, possam 
criar, por vezes, uma certa confusão no leitor.   
                                                            
25 Kant, Emanuel. Op. cit. Pág. 14 
26 Sor, Fernando. Op. cit. Pág. 36. 
27 Ibidem. Op. cit. Pág. 86.  
28 Ibidem. Op. cit. Pág. 78 (nota de rodapé). 
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Voltando  ao  título  do  livro  de  Sor,  Dell’Ara29  afirma  que,  de  facto,  como  foi  exposto 
anteriormente, o músico catalão não escreveu um Método no sentido estrito da palavra. Não 
seria  uma  compilação  de  materiais  técnico‐musicais  ordenados  de  maneira  que  possam 
orientar  o  estudante  para  resolver  gradualmente  as  dificuldades,  tal  como  já  tinham 
apresentado  outros  guitarristas,  mas  sim  um  autêntico  Tratado,  o  primeiro  da  história  da 
guitarra.30  
Ophee, num artigo, tece o seguinte comentário: 
“A verdadeira natureza do método de Sor não foi compreendida por muitos estudiosos. 
A  razão está no  facto que  simplesmente não é um método com o qual  se possa aprender a 
tocar a guitarra.”31 
Perguntamo‐nos: qual é o método com que se pode aprender a tocar um instrumento musical 
sem uma atitude participativa…?  
O artigo continua realizando uma série de observações sobre a psicologia do autor, e até sobre 
uma  suposta  paranóia  que  o  leva  a  confrontar‐se  com  outros  guitarristas  da  sua  época, 
tornando  complexa  a  leitura  para  o  estudante  que  procura  resultados  imediatos.  Riboni32 
defende a posição de Ophee, acrescentando que as argumentações de Sor estão impregnadas 
de uma animosidade própria do “esprit de rationalité” de uma típica “querelle” parisiense. Do 
nosso ponto de vista, estas observações poderiam ser correctas, mas não devemos subestimar 
o escritor nem esquecer que ‐ como é expresso em várias partes do método ‐ não deixou estas 
impressões de maneira  involuntária ou  sem  reparar nas possíveis consequências, antes pelo 
contrário.  
Para  a  burguesia  francesa,  a  guitarra  era  o  instrumento  na  moda  e  tudo  o  que  estivesse 
relacionado com ela era de interesse. Sor seguramente imaginava que os potenciais leitores do 
seu método conheciam previamente outras publicações do género que continham tudo o que 
pudesse  faltar nele, e que muitas destas estavam disponíveis. Aliás, nos últimos anos da sua 
                                                            
29 Dell’Ara, Mario.  “Metodi  e  tratatti.  La  chitarra. A  cura de Ruggero Chiesa”. Pág.  253. EDT.  Torino, 
1990. Pág. 253. 
30 A primeira acepção no Dicionário da Língua Portuguesa (Porto Editora. Porto, 2000) define“tratado” 
como: “Estudo ou obra escrita sobre tema científico, artístico, etc.” 
31 Ophee, Matanya. “Il toco appoggiato. Precisazione e argomenti storici”.“Il Fronimo”. Suvini Zerboni. 
Milão, 1983.  
32 Riboni, Marco. “Fernando Sor e il Méthode pour la Guitare”. Pág. 389, em Gásser, Luís. “Estudios sobre 
Fernando Sor”. Ediciones del ICCMU. Madrid, 2003.  
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vida, compôs os estudos introdutórios ao estudo da guitarra Op. 60, consciente da necessidade 
de prover aos novos estudantes de material adequado, ainda deixando claro ‐ na introdução a 
estes estudos – que por trás dessa publicação não havia uma motivação comercial.  
Sor, através do  seu  livro, quer defender os  ideais dos quais está plenamente  convicto, que 
pode  apoiar  com  as  suas  virtudes  composicionais  e  interpretativas  e,  ao  mesmo  tempo, 
preencher  um  espaço  sobre  o  qual  os  guitarristas  ainda  não  se  tinham  debruçado.  Nesse 
sentido, cinco anos antes da publicação do método de Sor, elogiando a  sua música, Aguado 
tinha dito:  
“Mas, pela  razão de que esta música é  tão boa e  tão novo o modo de  tocá‐la como 
corresponde, seria necessário um método que a explicasse. Não sei se Sor o terá escrito (pelo 
menos  não  tenho  notícias  da  sua  publicação).  Se  isto  se  efectuasse,  de  mais  nada 
necessitariam os amadores.”33   
Existem artigos  ‐ como os que vimos anteriormente, de Coste, Ophee e Riboni  ‐ nos quais é 
destacado o forte desprezo que demonstra Sor, no seu Método, pela maneira de proceder de 
alguns  guitarristas  profissionais,  acusando  acidamente  alguns  de  ignorantes  e  outros  de 
comerciantes. Contudo, consideramos necessário equilibrar estas observações, já que também 
no mesmo livro, Sor faz um julgamento positivo da obra de guitarristas como Moretti, Carulli, 
Carcassi e, especialmente, de Aguado, cujos métodos e estudos também estavam à venda em 
Paris naqueles anos, e não deixavam de ser concorrência… 
É  verdade  que,  impulsionado  por  um  sentimento  que  no  romantismo  será  generalizado  e 
exacerbado,  Sor  ataca  os  guitarristas  que  não  entregavam  o  melhor  da  sua  capacidade, 
compondo  ou  arranjando  materiais  para  as  massas  ávidas  de  comprar  música  fácil, 
considerando‐os mercantilistas, tal como pode ver‐se na seguinte citação.  
“Em  vez  de  “estudar”  o Método  do  Sr.  Carulli,  desfigurará  o  seu  texto  fazendo  um 
resumo, para que a sua obra, menos volumosa, seja reputada como mais simples. Assim um 
editor terá menos dificuldades para a comprar”34  
Mas,  em  relação  ao  material  didáctico  complementar  do  qual  antes  falamos,  também 
poderíamos  interpretar  estas  palavras  de  Sor  como uma mensagem  indirecta  que  avaliza  a 
                                                            
33 Aguado, Dionisio. “Escuela de Guitarra”. Madrid, 1825. Pág. 1.  
34 Ibidem. Pág. 77.  
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utilização do Método de Carulli,35 especialmente  tendo em  conta que, no  seu Método,  Sor 
assinala directamente os duetos de este autor como obras de boa qualidade36. 
2.3. PRECEITOS E TEMAS PRINCIPAIS. 
Com o passar do tempo, alguns dos preceitos de Sor chegaram a ser de domínio popular, para 
alguns de origem anónima, e assumidos por uma infinidade de professores que lhe sucederam. 
Mas,  em  parte  graças  aos  seus  esforços,  o  estudo  da  guitarra  actual  abrange  uma  grande 
bagagem  de  conhecimentos  teórico‐práticos,  pelo  que  merece  o  mais  alto  respeito  e 
reconhecimento.  
Entre o amplo leque de temas tocados por Sor no seu Método encontram‐se:   
2.3.1. Construção de guitarras.  
Oferece  soluções  alternativas  e  nomeia  alguns  luthiers  destacados  da  época,  dando 
informação de grande interesse prático na sua época e histórico hoje em dia.  
2.3.2. Colocação do instrumento.  
Realiza  uma  proposta  de  como  deveria  situar‐se  a  guitarra  em  relação  ao  executante  para 
optimizar  os mecanismos,  criando  uma  comparação  artificiosa  com  a  postura  habitual  dos 
teclistas: um pianista senta‐se frente ao dó central do piano para dar as mesmas possibilidades 
de execução a ambos os braços; a partir daí, deduz que a metade da corda vibrante da guitarra 
deveria  ficar  ao  meio  do  corpo,  sem  ter  em  conta  que  a  guitarra  não  é  um  instrumento 
simétrico como o piano37.  
2.3.3. Uso do Tripodison.  
Na  introdução  da  sua  Fantasia  Elegíaca Op.  59  (1836),  declara  que  o  Tripé  de  Aguado  ou 
Tripodisón era a melhor solução para a colocação da guitarra quando, no seu método, já tinha 
                                                            
35 Carulli, Ferdinando.“Méthode Complette” Op. 27. Paris, ca. 1811. 
36  Sor,  Fernando. Op.  Cit. Pág.  79,  nota  de  rodapé:  “Certains  duos  de  Carulli  sont  du  nombre”.  Sor 
recomenda os duos de Carulli apesar de  rivalizar  com ele,  tal  como destaca Paul Sparks:  “The whole     
op. 48  is  seen  to be an  ironic  comment on  the “easy” guitar music  that was being produced by  rival 
Parisian teacher‐composers such as Carulli”. Op. cit. Sparks, Paul, en Gásser, Luis. “The guitar variations 
of Fernando Sor”. Pág 441.  
37  Se  tal  teoria  se  aplicasse  ao  violino, o  resultado  seria uma posição  talvez  similar do  kemanchá, o 
kemenche da Ásia Menor, instrumento de corda friccionada do tamanho de um pequeno violino, que se 
toca apoiado  sobre a perna esquerda, postura que  se adapta ao estilo e às necessidades  técnicas da 
música folclórica dessa região, muito afastadas das do violino e da música erudita ocidental. 
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explicitado a sua experimentação com uma mesa para conseguir o apoio para a guitarra e a 
postura corporal adequados (“não encontrei nada melhor que pôr uma mesa a minha frente38). 
Em  relação  a  este  ponto, Ophee  sustém  que  Sor  nunca  usou  este  sistema  de  apoio  numa 
mesa, como se pode ver nas ilustrações do seu método, porque o musicólogo belga François‐
Joseph Fétis, ouvinte e observador atento dos concertos de Sor, nunca fez nenhum comentário 
sobre este aspecto. Se  tivesse usado uma posição  fora do normal,  tal  facto haveria causado 
alguma surpresa e, seguramente, Fétis tê‐lo‐ia registado. Para corroborar esta ideia, podemos 
referir‐nos à frase de Aguado:    
“Os que tenham ouvido o Sr. Fernando Sor, recordarão que habitualmente apoiava a 
parte côncava E.F. da guitarra (lâmina 1) sobre a perna esquerda, e, sobre a direita o ponto H, 
união das ilhargas.”39  
Na  nossa  opinião,  Sor  queria  dar  outras  saídas,  estimular  a  imaginação  dos  guitarristas 
apresentando  novas  possibilidades.  Não 
consideramos  que  a  sua  ideia  era  enganar  a 
alguém, embora talvez quisesse, isso sim, provocar 
os instrumentistas, incentivando‐os a buscar novas 
soluções,  a  pensar,  a  raciocinar  livremente, 
fomentando  a  sua  maioridade  no  sentido 
kantiano.  A  técnica  clássico‐romântica  ainda  não 
estava  suficientemente  estandardizada  e  não 
havia  uma  vasta  experiência  nem  estudos 
profundos  sobre  ela,  pelo  que  não  podemos  ver 
com olhos do século XXI as vivências de Sor. Foi ele 
um  dos  pioneiros,  tal  como  Aguado,  um  dos 
precursores de todos os nossos mestres actuais.  
2.3.4. Posturas corporais.  
Faz  uma  observação  crítica  sobre  as  posturas  mais  habituais  dos  guitarristas  italianos  e 
franceses, que considera pouco ergonómicas e funcionais, apoiando‐se em explicações gráficas 
e geométricas. Sobre este ponto, nos vemos a problemática desta forma:   
[Diferentes  posturas]  “São  funcionais  se  permitem  a  realização  das  manobras  técnicas 
necessárias ligadas a um certo estilo, pelo que não deixam de ser válidas neste campo, desde 
                                                             
38 Sor, Fernando. Op. cit. Págs. 11 e 12. 
39 Aguado, Dionisio. “Escuela  de Guitarra”. Pág. 4. Paris, 1820.  
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que  satisfaçam  os  objectivos  previstos.  Um  observador  imparcial  pode  notar  a  falta  de 
naturalidade [ou não] na posição geral do instrumentista, que pode ser evidenciada retirando a 
guitarra no acto da sua execução. O  instrumento pode ocultar ou  servir de  justificação para 
uma atitude corporal incorrecta, como o observou Dominique Hoppenot.”40  
2.3.5. Funcionamento de ambas as mãos.  
Utiliza uma argumentação que tem origem no seu conhecimento empírico, embora baseia a 
sua demonstração em estudos geométricos. Quando trata da problemática da mão esquerda, 
introduz,  entre  explicações  puramente  técnicas,  alguns  relatos  anedóticos  sobre  as  suas 
experiências, durante diálogos com outros guitarristas, mais próprios de um ensaio biográfico 
que de um método ou tratado.   
2.3.6. Colocação do polegar esquerdo.  
Uma  das  questões  que  produzia maior  atrito  nas  discussões  com  outros  guitarristas  era  a 
colocação  deste  dedo  que,  para  Sor,  nunca  deveria  actuar  sobre  as  cordas,  no  diapasão, 
recurso  que  era  bem  visto  por muitos  guitarristas  da  sua  geração  (em  especial  nas  cordas 
graves),  entre eles  os  famosos Carulli  e Giuliani.  Esta  ideia  não  era  original  de  Sor,  porque 
Francesco Molino, já anteriormente, não aprovava o uso do polegar calcando as cordas sobre a 
escala,  e  é  famosa  a  guerra  virtual  deste  último  com  Carulli  por  este  motivo.  Sor, 
curiosamente,  não  fala  em  nenhum momento  de  Molino, mas  recomenda  a  colocação  do 
polegar na parte posterior do mastro, formando um anel com o dedo 2. 
2.3.7. Forma de atacar as cordas e qualidade do som.  
Continua  com  as  demonstrações  matemáticas,  mas  torna‐se  mais  simples  perceber  a  sua 
intenção através do texto do que através das ilustrações, por vezes confusas.   
2.3.8. Efeitos tímbricos e composição.  
Apresenta um recurso, em voga na época, da imitação de diferentes instrumentos, mudando o 
timbre mediante o tipo de ataque ‐ onde acha útil, excepcionalmente, o uso de pouca unha ‐, 
concebendo  a  guitarra  como  um  instrumento  no  qual  se  podia  realizar  uma  espécie  de 
orquestração. Como era  tradicional desde a antiguidade, entre os músicos profissionais não 
estavam  ainda  muito  diferenciadas  as  categorias  de  instrumentista  e  compositor;  pelo 
contrário,  ambas  estavam  ligadas.  Por  este  motivo,  Sor  dá  conselhos  e  exemplos  para 
conseguir os melhores  resultados,  indicando que não é  suficiente a mera mudança  tímbrica 
para conseguir um bom efeito. Para este fim, as passagens devem estar escritas de acordo com 
os recursos idiomáticos de cada um dos instrumentos imitados. Na sua música não aparecem 
indicações  relativas  às  partes  destinadas  à  imitação  instrumental,  e  ainda  menos  qual  o 
                                                            
40 Barceló, Ricardo. “Adestramento Técnico para Guitarristas”. Real Musical. Madrid, 2001. 
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instrumento  imitado.  Isto pode‐se entender como uma prática deixada  livremente à vontade 
do  intérprete, não obrigatória, ou como confiança, talvez por vezes excessiva, na capacidade 
de discernimento dos seus intérpretes.  
2.3.9. Uso das unhas.  
Também aqui se encontra uma das ideias de Sor mais difundidas e pior compreendidas, sobre 
a execução com unhas que agora transcrevemos, pela sua importância:  
“Nunca ouvi um guitarrista que tocasse de uma maneira suportável se o fazia com unhas; 
[…] nos fortes ouvia‐se mais o ruído das unhas contra a corda do que o próprio som da corda”41 
Destas manifestações, pode deduzir‐se que o que Sor não aprova, na realidade, não é o uso 
das unhas, mas o uso  incorrecto delas, porquanto muitos guitarristas, aparentemente, ainda 
não  tinham encontrado a maneira adequada de produzir um  som  limpo e de boa qualidade 
usando as unhas. Por esta razão, tinha alguns preconceitos relativos a esta prática. Contudo, 
quando Aguado tocou uma composição de Sor na sua presença, disse a esse respeito:  
“Com algum esforço conseguiu tocar muito nitidamente todas as notas. E se as unhas não 
lhe permitiam expressar da mesma maneira do que eu, tocava com uma expressão que não a 
desvirtuava em absoluto”42 
 Portanto, e apesar de manter as suas ideias, não se coloca numa posição fechada: não aprova 
normalmente  o  uso  das  unhas,  mas  louva  Aguado  pelo  bom  uso  que  faz  delas,  deixando 
implicitamente o caminho aberto para os seguidores deste mestre.  
2.3.10. Conhecimento do diapasão e digitação de ambas as mãos. 
Considera fundamental o conhecimento perfeito das escalas maiores e menores, para orientar 
a  digitação,  sendo  as  referencias musicais mais  importantes  que  as mecânicas. A  digitação 
deveria  ser  guiada a partir dos padrões  intervalares das escalas nas diferentes  tonalidades, 
dando especial  importância às  terceiras e as sextas. Para  tal efeito, destina uma  importante 
parte do livro, sendo a teoria ilustrada com numerosos exemplos práticos. 
Chama a atenção a ausência  total de  referências  relativas ao  Sistema Posicional aplicável à 
mão esquerda denominado Posição,  tal como era habitual nos métodos desta época,  tendo 
em  conta  a  grande  quantidade  de  elementos  técnicos  referidos.  Mas,  por  outro  lado, 
desenvolve  uma  teoria  de  digitação,  quer  para  as melodias  quer  para  os  acordes,  baseada 
                                                            
41 Sor, Fernando. Op. cit. Pág. 22 
42 Ibidem 
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fundamentalmente na distribuição das  terceiras e as  sextas, que é dependente da afinação 
convencional da guitarra e que poderia funcionar como alternativa ao uso da Posição.  
 
2.3.11. Movimentos do cotovelo.  
Destaca  a  importância  da  colaboração  dos  movimentos  do  cotovelo  para  a  adequada 
colocação dos dedos da mão esquerda. No séc. XX, esta importante ideia é retomada por Abel 
Carlevaro,  para  desenvolver  ‐  basicamente  ‐  os  conceitos  de  apresentação  longitudinal  e 
transversal da mão esquerda em relação à escala da guitarra. 
 
2.3.12. Harmónicos.  
Neste capítulo fica em evidência que naquele momento a produção de sons harmónicos ainda 
não estava  suficientemente difundida nem explorada. Descreve minuciosamente a  forma de 
produzir os harmónicos naturais e oitavados. Sor, no seu método, admite que pode falhar nas 
suas  observações  ‐  como  bom  Ilustrado  ‐,  e  de  facto,  chega  a  conclusões  erradas  sobre  a 
origem  dos  harmónicos,  ficando  patente  o  seu  desconhecimento  dos  pontos  nodais  e  das 
teorias acústicas sobre os harmónicos, desenvolvidas principalmente por J. Wallis (1616‐1703, 
J. Sauveur (1653‐1706).) e D. Bernoulli (1700‐1782).  
2.3.13. Acompanhamentos e transcrições.  
Como vimos antes, Sor considerava que os guitarristas deviam dominar não só a interpretação, 
mas também aspectos relacionados com a composição. Dá sugestões e exemplos práticos de 
como realizar de maneira adequada transcrições perfeitamente funcionais para guitarra, sem 
alterar o sentido original da música arranjada, proveniente de diferentes fontes.   
2.3.14. Uso do anelar.  
Dá  indicações para obter uma colocação da mão que permita um bom  funcionamento deste 
dedo, que considera desfavorecido anatomicamente. Não proíbe o seu uso, mas recomenda 
limitar  a  sua  utilização  à  execução  de  acordes  e  situações  excepcionais,  dando  sempre 
prioridade aos restantes dedos da mão direita. 
2.3.15. Conselhos.  
Finalmente,  apresenta  um  conjunto  de  doze  recomendações  que  condensam  uma  série  de 
hábitos positivos, para favorecer à consecução de uma sólida técnica guitarrística.  
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Páginas com Música 
 
MomenTUs – Ricardo Abreu 
(2010) 
 
Sobre a obra: 
 “De  sonoridade ao estilo cinematográfico, “MomenTUs”  (uma entre um conjunto de quatro 
peças)  pretende  apenas  homenagear  os  acontecimentos  da  vida  que  realmente  se  tornam 
importantes.  Esses momentos  singularizam‐se  e  por  isso  jogo  com  a  diferença  do  som  das 
palavras. Cabe a cada um descobrir o seu MomenTU... cabe a cada um imaginar o quadro ou a 
cena mais adequada... um gesto simples... mas... de passível inspiração.”  
Ricardo Abreu 
 
 
Sobre o compositor: 
Ricardo Abreu nasce no Porto em 1969 e  inicia os  seus estudos musicais em Piano aos  sete 
anos de idade. Aos nove anos, dedica‐se ao estudo da Guitarra como autodidacta. Ingressa no 
Curso de Guitarra do Conservatório de Música do Porto em 1987 sob a orientação do Professor 
Mário Carreira, concluindo este curso em 1993. Prossegue os  seus estudos com o Professor 
José Pina e, em 1995,  ingressa na Escola Superior de Música e das Artes do Espectáculo do 
Porto, na classe do mesmo professor. Em 2001 realiza o Recital Final, obtendo o Diploma de 
Licenciatura em Guitarra. Em 2005 obtém a Profissionalização em Serviço pela Universidade de 
Aveiro.  Paralelamente  à  sua  formação  académica  frequentou  Cursos  de  Aperfeiçoamento 
musical  orientados  por  guitarristas  tais  como:  Alexandre  Rodrigues  (Suíça),  Leo  Brouwer 
(Cuba), Roberto Aussel (Argentina), Robert Brightmore (Inglaterra), Alberto Ponce (França). 
A  sua  actividade  concertística  a  solo  é  marcada  por  diversas  actuações  no  país  e  no 
estrangeiro,  nomeadamente  na  Escócia,  França  e  EUA  (Richmond,  Virginia). Além  dos  seus 
Recitais a solo, apresentou‐se ainda com a Orquestra de Cordas do Conservatório de Música 
do Porto sob a direcção do maestro Kamen Goleminov, e com a OCE  (Orquestra Clássica de 
Espinho) sob a direcção do Maestro Cesário Costa. Desenvolveu ainda um trabalho na música 
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de  câmara  através  de  formações  a  Duo  com  Canto,  Flauta,  Violoncelo  e  actualmente  com 
Violino.  
Gravou para a RTP e RDP.  
Iniciou as suas funções pedagógicas na Academia de Música de Paços de Brandão, e leccionou 
nas  Academias  de  Música  de  Vilar  do  Paraíso  e  Paredes.  Presentemente  exerce  funções 
docentes na Academia de Música de Espinho, Escola Profissional de Música de Espinho e na 
Escola de Música de Leça da Palmeira.  
Paralelamente à sua actividade pedagógica, desenvolve uma actividade intensa na transcrição 
e  arranjos  para  Guitarra  de  Obras  escritas  para  outros  instrumentos,  assim  como  na 
composição de peças originais para o seu instrumento. 
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